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Къ читателямъ. 


Въ черные дни войны, въ страшные часы, когда грохочуть пушки, и льется 
человЪческая кровь, и подъ ногами пьяныхъ вандаловъ гибнуть вФковыя святыни 
когда глаза и помыслы всего мгра напряженно устремлены на тотъ клочокъ земли, гдЪ 
толпы вооруженных людей истребляютъ другъ друга, —въ эти грозные дни, мы знаемъ, 
наш голосъ прозвучитъ одиноко и глухо. И все же мы полагаемъ долгъ свой въ 
томъ, чтобы напомнить именно теперь о сушествованти инылЪ убнностей, не имфющихь 
ничего общаго ни съ пулеметами, ни съ броненосцами. Мы говоримъ: «Бойтесь вза- 
гасить въ душЪ вашей свяшенный огонь, отличаюций человфка отъ звЪря! Помните, 
что не штыками и бомбами движется впередъ культура человФчества! Помните, что 
есть выспий м!ръ, мръ нетлЪннаго искусства и красоты, м'ръ, чуждый крови и вар- 
варству, единственный м!ръ, гдЪ человфкъ становится близокъ къ Божеству. Правда, 
этогь му далекъ и отъ безмятежнаго созерцания: онъ полонъ великихь страстей, 
напряженной борьбы, высокихъ подвиговъ и горячихъ страданйй, но рто — благород- 
ныя страдания, которыя даются лишь избраннымъ, это — борьба страстей человЪче- 
скихъ, а не звЪриныхъ, это — подвиги божественнаго духа, а не бронированнаго 
кулака, Есть разница между страданями раненаго звФря и страданиями пророка или 
творца, и жалость къ первому не должна заглушать благоговеная передъ вторыми. 

Орулйные выстрфлы не должны сдФлать насъ глухими къ голосамъ искусства. 
Кровавый туманъ, клубяцийся на поляхъ Европы, не долженъ застилать наши глаза 
и мЬшать намъ видть картины и статуи. Инстинкты самосохраненя не должны по- 
давить наши художественныя потребности. Политическя и экономическя житейския 
заботы не должны заслонить отъь насъ мръ высшихъ духовныхь ифнностей. Ибо 
это значило бы, что чечевичная похлебка для насъ дороже нашего культурнаго пер- 
вородства' Ибо это показало бы, что мы недостойны высокаго званйя — ЧеловЪкъ! 
Да, мы оказались бы недостойными такъ называться, если бы забыли, напримЪръ, 
о? ТоМЪ, что въ текушемъ году исполнилось 70 лЬть со дня рожден!я ветерана 
русской живописи И. Е. РЪпина, какъ позабыло объ этомъ наше интеллигентное 
общество, оглушенное газетной трескотней. 

Есть что-то знаменательное въ томъ, что юбилей самаго патетическаго изъ рус- 
скихъь художниковъ совпалъ съ моментомъ, когда творится грозная м1ровая трагедия. 

Великия потрясения, которыя мы переживаемъ, дЪлаютъ намъ особенно близкимъ 
искусство РФпина, волнующее и потрясающее, полное трагедЙнаго паеоса и великихь 
страстей. 

Когда грохочуть пушки и раздаются стоны умирающихъ, и рушатся ажурныя 
башни Реймскаго собора, и гибнуть въ огнЪ картины Ванъ-Дейка, Рафарля, Джор- 
джтоне, Фукэ, когда Венера Милосская скрыла свой мраморный ликъ подъ броневымъ 
покрывалом и сошла въ глубокое подземелье, — стыдно и невозможно думать о ка- 
комъ бы то ни было «удовольствти». Въ такя минуты насъ не влечетъ къ себЪ ис- 
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кусство, видяшее свое назначене въ томъ, чтобы «развлекать», «украшать» и вообше 
вносить Въ нашу жизнь элементы вкуса и удовольствя. Но искусство РЪпина ни- 
когда не было и не можетъ быть предметомъ ‹«удовольствая», хотя бы и самаго утон- 
ченнаго изъ удовольствий — рстетическаго. 

Искусство РФпина — величавое, важное, торжественное и патетическое служенте. 
Оно требуетъь серьезности, сосредоточенности и крайняго напряжения духовныхъ силъ. 

Картины РФпина, какъ романы Достоевекаго, прежде всего волнують, прежде 
всего потрясаютъ, а подчасъ и терзаютъ зрителя. Думается, —есть не только количе- 
ственное, по и качественное различие между тЬми чувствами, которыя вызывают въ 
насъ, напримЪръь, виньетки Митрохина или заставки Нарбута, съ одной стороны, и 
«Софья» или «юоаннъ Грозный» — съ другой, и только бФдность нашего философ- 
скаго словаря заставляеть относить тЪ и друмя переживаня къ одной категори — 
«эстетическихь». 

Думается, что и художественная практика, и внутренн!й опытъь приведутъь насъ 
современемъь къ старому, забытому утверждению неравношнности различных ис- 
кусствъ и заставять насъ снова воскликнуть: | 

— Это неправда, что на в.сахъь искусства Мадонна и «хорошо нарисованный 
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пучокъ р»Ьдьки» имфют”ь одинаковое значене! Это неправда, что расписывать таба- 
керку — столь же почтенно, какъ и расписывать церковь! то неправда, будто самая 
чудесная, самая виртуозная виньетка можеть быть равна по своему художественному 
значению картинф, въ которой проникновенный мастеръ раскрываеть передъ нами 
глубины человфческаго духа! 

Ибо проникнуть туда— дано ие всякому художнику; ибо овладть широким” сю- 
жетомъ способны лишь немноге избранные; ибо, наконешь, искусство создано не 
для забавы и удовольствия, но на высотах трагедии осушествляеть оно свои величай- 
пия достижения. 

Таково именно искусство РЪпина. Шаеосъь человЪческой души, крайнее напря- 
жене ея эмошй — вотъ всегдашиее содержанте его произведенй. И оттого оно такъ 
нужно и близко намъ въ нынинюю серьезную и страшную минуту. Смятенный и 
взволнованный духъ нашуь въ эту минуту не находить для’ себя пиши въ чисто-деко-. 
ративномъ искусств, которымъ мы такъ увлекались въ послднте годы. И, быть мо- 
жетъ, когда умолкнуть пушки и угомонятся кровожадныя страсти, мы поймемъ всю 
ошибочность такого увлеченя, и отъ Арлекиновъ и ИШьеро, отъ виньетокъ и ми- 
н1атюрокъ мы повернемъ опять къ искусству монументальному, торжественному и 
патетическому, къ тому искусству, могучимъ представителемъ котораго у насъ 
является Р»Эпинъ — самый торжественный и самый патетическй ‘изъ русекихъь ху- 
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НАБЛЮДАТЕЛЬНАЯ ПЕРСПЕКТИВА. 


Г. И. КатуркииЪ. 


(Окончанёе). 


ВЕРТИКАЛЬНЫЯ ЛИНШ. Вертикальныя лини не измфняютъ своего положения 
вЪ зависимости отъ точки зрЬшя, т.-е. всегда кажутся вертикальными, но мфняютъ 
величину въ зависимости отъь разстояния. 

ПАРАЛЛЕЛЬНЫЯ ЛИШШИ. Параллельными лишями пазываются таюя, кото- 
рыя на всемъ своемъ протяжении лежатъ на одинаковомь растоянии другъ отъ друга, 
и, сколько бы мы ихъ ни продолжали, он никогда не ветрЪтятся. Вь натурь парал- 
лельныхь лишй очень много; напримЪръ, рельсы желФзной дороги или трамвал, линти 
края крыигь и оснований домовъ, лини пола и потолка, тротуары и проч. ВеЪ па- 
раллельныя лини въ натурЪ кажутся намъ сходящшимися. Если взять двЪ а, 
положить ихъ параллельно и посмотрЬть вдоль Съ одного конца, то разстоянте 
между ближайшими къ намъ концами будеть больше, чфмъ разстояше между кон- 
цами, лежащими дальше отъ насъ (рис. 31). И при рисовании такихъь линй нужно 
изображать ихъ сходящимися. 





Рис, З1, 


ТОЧКА СХОДА. Точкой схода пазывается такая точка, вь которой, какъ намъ 
кажется, сходятся при сокрашенти параллельныя лини. 
и каждаго рисующаго на картин всегда им ется неколько точекъ схода. 
Взгляните, напр., на рис. 1-й. Если продолжить лин!и тротуара и гранитнаго 


парапета, на который опирается стоящий на тротуарЪ человЪкъ, то онф сойдутся 
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въ одной точкЪ; лини желЪзныхъ периль моста сойдутся въ другой точкЪ; лини 
крыпгь и основашй домовъ на заднемъ планЪ, при достаточномъ продолженти, сой- 
дутся въ третьей точкЪ и т. д. Вообще, для каждой случайной группы параллельных 
лин!й имется своя точка схода. Всб точки схода находятся непрембино на юризонтб- 

Одна изъ нихъ называется главной, или центральной; это именно та точка, кото- 
рая находится прямо передъ зрителемъ, и въ которую идутъ центральный лучъ и вс 
лин1и, нараллельныя ему (рис. 20). 

Если продолжить лини карнизовъ, лини оконъ, лин!и основантя здан, панелей 
и пр. (рис. 7, 8, 22), вы увидите, что всф онЪ сойдутся на горизонт въ одной 
тэчкЪ, которая называется точкой схода горизонтальныхъ лин. Если стать посреди 
ре 'ьеъ жел зной дороги (рис. 4), то пространство между рельсами, по мЬрЪ уда- 
леня отъ насъ, уменьшается, и на далекомъ разстояни рельсы сойдутся на горизонт 
въ точкЪ, которая находится прямо передъ нами и, слЪдовательно, является главной 
точкой схода. Если бы, рядомъ съ ртими рельсами, шло еше несколько паръ ихъ, 
то и они сошлись бы въ той же центральной точкф схода. Есть законы линейной 
перспективы, которые подробно объясняютъ, почему происходятъ подобныя явления, 
Приводить ихъ здЪсь, хотя бы вкрати®, я считаю лишнимъ, такъ такъ они легко 
могутъ запутать начинающаго рисовать. На основаши ‘своихъ личныхъ наблюдений и 
опыта каждый самъ создасть себЪ законы линейной перспективы, которыхъ ему бу- 
детъ достаточно для рисования съ натуры. 

Говоря о главной точкЪ схода, надо еше упомянуть о томъ, что она всешВло 
связана съ наблюдателемъ. Слоитъ ему повернуться, и главная точка переходить на 
другое мЪето. ВеБ же случайныя точки распредЪляются по одну и другую сторонам 
оть главной. 

НЪФть почти ни одного художественнаго произведения (особенно съ архитектур- 
ными изображешями), гдЪ бы у художника отсутствовали случайныя точки схода, не 
говоря 0 главной, которая всегда постоянна. Глядя на какую-нибудь картину, напи- 
санную съ натуры, можно опредФлить мЪсто, откуда писалъ свое произведеше худож- 
никъ, можно сказать, писалъ ли онъ ее, сидя или стоя, другими словами, можно точно 
опредЪлить высоту горизонта. Положене его укажетъ сокращене лишй и точку ихъ 
встрЪчи. Для точнаго опредЪлентя мЪста нахождения врителя, необходимо знане тео- 
рии линейной перспективы, съ которой мы въ свое время познакомимся. Теперь же 
приступимъ къ рисовантю горизонтальной лини во всЪхъ положентяхъ по отношенно 
къ зрителю. 


РИСОВАНШЕ ПРЯМОЙ ВЪ ФРОНТАЛЬНОМЪ ПОЛОЖЕН НА УРОВНЪ 
ГОРИЗОНТА. 


ПовЪсьте на стЬыЪ палочку въ 1 аршинъ или болЪе на уровнЪ глазъ. На 
листЪ бумаги (рис. 32), посередин®, проведите легкую горизонтальную лин!ю, кото- 
рая будеть обозначать вашъ горизонть, и нарисуйте палочку такъ, какъ она вамъ 
кажется. Такъ какъ эта палочка находится прямо передъь вашими глазами. то изобра- 
жеше ея на бумаг должно быть горизонтальным. СдЪлавь этоть рисунпокъ, нужно 
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Наблюдательная перспектива. 


перемфнить место и сеть такъ, чтобы палочка оказалась сбоку. Направленте палочки, 
въ данномъ случа, останется попрежнему горизонтальным, но величина ея изм - 
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Рис. 32. 
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нится; она станетъ казаться короче, нежели раньше (рис. 33). Это явлеше мы 


наблюдали и на другихъ примфрахъ, когда разсматривали измфнен! величины и 


формы предметовъь въ зависимости отъ точки зр®н!я 
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Рис. 33. 
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Ксли же не довьряете своему впечатлфино, 


меньше, чм въ прямом положении. то можно прибфгнуть КЬ измфрению, 


КАКЪ НУЖНО МЪРИТЬ? Не всегда нужно 
доврять глазу, ибо сокращеня бываютъ иногла на- 
столько обманчивы, что неравныя величины кажутся 
нашему глазу равными, или наоборотъ. Для того, 
чтобы избЪжать ошибки при рисовании, прибЪгаютъ 
къ измфренпю. Мркой служитъ тотъ же карандашуь, 
которымъ вы рисуете. 

КакЪ держать карандаш? Карандаш держится 
четырьмя пальцами: большим, указательнымъ, сред- 
нимь и безымяннымь. На рисункф 34 вы видите 
расположене пальцев. Указательный и средн!й пальцы 
чежатт, сверху карандаша, а безымянный и мизинень— 
снизу, при чемъ большой палешъ свободно скользить 
0 карандашу. Если большой палешъ опустить вниз, 
то карандашуь приметь такое положенте, какъ на ри- 
сункЪ 35. 

М\рить дозволяется только по вертикальному или 
горизонтальному направлентю. Если бы намъ понадо- 
билось измфрить дв} наклонныхъ лин!и и узнать ихъ 
соотношен!е, то и ихъ нужно м/рить, держа каран- 
лашт вертикально или горизонтально, а не наклоняя 
‘го по направлению лин!й. 

Положимъ, намъ нужно измфрить, насколько го- 
ризонтальная линя при фроптальномь положенти 


И разстоявия. 
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6 дто палочка бок у кажется 





Рис, 


о 32) больше той же линти при случайном» положении (рис. 33). Для этого нужно 
сет , ПЕ з Г я 
ть передъ ({ронтальной линией прямо и, держа в ь вытянутой во всю длину рукЪ 
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карандаш, мФрить такъ: пришуривъ один глазъ, навести свободный конецъ каран- 
даша на лЬвый конешь лин!и; затФмъ передвигать большой палецъ вправо или влЪво 
по карандашу до тЪхъь поръ, пока онъ не будетъь отмфчать праваго конца палочки. 
Эта величина отъ свободнаго конца карандаша до большого пальца и будетъь умень- 
шенной величиной этой палочки. Ири ртомъ необходимо, чтобы карандаииь былтъ, 
во-первыхъ, строго горизонталенъ, а во-вторыхъ, параллеленъ стЪнф, на которой 
висить палочка. Теперь пересядемъ въ случайное положен по отношению къ па- 
лочкЪ, но сохранивъ прежнее разстоян!е до нея, и провфримъ, дЪйствительно ли раз- 
мЪръ палочки въ первомъ случаЪ больше, чЪмъ во второмъ, или, в\рнЪе, сокра- 
шается ли палочка или предметь оть перемфшеня точки зрфния. 

Опять, держа карандашть въ вытянутой рукЪ, горизонтально и параллельно стЪнЪ, 
пришуривъ одинъ глазъ, устанавливаютъ свободный конець карандаша такъ, чтобы 
онъ точно совпадать съ концомъ па- 
лочки въ натурЪ, и смотрятъ, гдЪ же 
приходится большой палешъ, который 
въ первомъ случаЪ ограничиваль ве- 
личину палочки. Такимъ путемъ легко 
провФрить, что палочка въ случайному 
положении будетъ казаться меньше, 
ч№мъ во фроитальномъ положении. 

При измфрени вертикальных 
лин! й правила и премы остаются тЪ 
же самые, но, при сравневши величины 
горизонтальной лини съ вертикаль- 
ной, дЪло обстоитъ нфсколько иначе. 





МнЪ зачастую приходилось на- 
блюдать въ классь курьезныя ошибки 


Рис. Зэ. 


въ измЪрентяхъ у учениковъ: сплошь 
и рядомъ короткая часть получается послЪ измфреня значительно больше длинной 
части. Отчего же это происходить? Ученикъ съ напряженемъ измЪряетъ одну какую- 
нибудь часть модели, онъ весь поглошенъ своей работой, онъ даже наклоняется кор- 
пусомъ впередъ и, наконець, находить требуемую величину. Но вместо того, чтобы 
сразу приступить къ сравненио, онъ дфлаеть небольшую передьшику и тутъ же неза- 
мЪтно для себя мфняетъ положен. Либо онъ откинется на спинку 


- 
`. 


парты, либо 
наклснится впередь и прололжаеть м`рить уже съ новой точки; естественно, что 
какъ въ томъ, такъ и въ другомъ случаяхъ у него получатся невфрные результаты 
измфреня. Нужно строго помнить, что измфрене илесообразно только въ томъ 
случа, когда положеше зрителя и точка зрбшл остаются мертвыми до кокиа всбхгь 
измбрент, а рука вытянута все время одинаково. 

Если надо сравнить горизонтальную линию съ вертикальной, то поступаютъ сл - 
лующимъ образомъ. Начинаютъ мфрить горизонтальную линпо, безразлично, будетъ 
ли она въ фронтальномь положени или въ случайномъ. Держа карандаигь горизон- 
тально въ вытянутой рукЪ и пришуривъ глазь, наводятъ свободный конеишъ карандаша 
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на лЪвый конешь лини въ натурЪ; большой палецъ скользить влФво или вправо до 
совпадешя съ другимъ концомъ лини. ЗатФмъ, не мЬняя положения корпуса и 
точки зрУня, поворачиваютъ руку по продольной оси такъ, чтобы карандаш при- 
нялъ вертикальное положене. Рука при ртомъ должна оставаться вытянутой. Потомъ, 
держа карандаигь въ такомъ положен, наводять его свободный конецъ на верхнюю 
точку вертикальной лини и смотрятъ, гдЪ въ это же самое время приходится боль- 
шой палешъ, который показываль величину горизонтальной лини. Только при со- 
блюден1и ЭТихЬ условий изм ренге можетъ дать удовлетворительные результаты. 


РИСОВАНЕ ПРЯМОЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ) ВЫШЕ ГОРИЗОНТА. 


ПовЪсьте ту же палочку выше горизонта и сядьте, по отпошено къ ней 
сбоку, т.-е. въ случайномъ положенги. Эта палочка въ вашего мФста будетъ казаться 
наклонной (рис. 36): она опускается внизъ, по направлению къ горизонту. Если вы 
сидите вправо отъ палочки, то она будетъ казаться наклоненной въ лЪвую сторону, и 
наобороть, если вы сидите вл во от’ь палочки, то наклонъ палочки будетъ въ правую сто- 
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Рис. 36. Палочка выше горизонта въ случайномъ положении. 


рону. На лист бумаги легкой лишей намфчаете ваш горизонть, затЪмь проводите гори- 
зонтальную линшо на высот ближайшаго конца палочки и намЪчаете этотъ конецъ. 
При этому надо, конечно, сравнивать разстояне ближайшаго конца палочки отъ го- 
ризонта съ длиной данной палочки. ДалЪе нужно опредЪлить наклонъ палочки. Чтобы 
наглядне представить себЪ этотъ наклонъ, нужно взять карандаигь, поставить его 
въ горизонтальное положен!е (на вытянутой рук) и навести на ближайний конецъ 
налочки. Уголь, который образуеть карандаш съ направленмемъ палочки, и покажетъ 
требуемый наклонъ. Когда наклонъ лини будетъь опредФленъ, слЪдуетъь взять въ руки 
листь бумаги, на которой вы рисуете, поставить его передъ собою вертикально и еше 
разъ свЪрить наклонъ нарисованной лин!и съ наклономъ палочки въ натурЪф. Если 
ошибки нить, то приступають къ опредФлен!ю величины палочки. Нужно взять высоту 
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ближайшаго конца палочки надъ горизонтомъ и сравнить ее съ длиной палочки. Эта 
высота можеть оказаться больше или меныше палочки. Въ тфхъ же пропоршяхъ все 
переносится и на бумагу. 


РИСОВАНЕ ПРЯМОЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНШИ) НИЖЕ ГОРИЗОНТА. 


Палочку опускаютъ ниже горизонта. Занимаютъ мЪсто въ случайномъ положен!и. 
На листЬ бумаги легкой линтей намфчаютъ горизонтъ немного выше середины бумаги 
и затЬмъ опредФляють мфетонахождене ближайшаго къ рисуюшему конца палочки и 
его разстояне отъ горизонта (рис. 37). Чтобы точно опредФлить мфстонахожден!е бли- 
жайшаго конца, нужно въ натурЪ сопоставить двЪ величины: разстоян!е ближайшаго 
конца палочки до горизонта и длину палочки, и посмотрфть, какая изъ этихъ двухъь 
величинъ будеть больше и насколько. Предположимъ, что разстояне отъ ближай- 
шаго конца палочки до горизонта помфшается по длинЪ палочки полтора раза; тогда 
мы произвольно ставимъ у себя на бумаг точку и разстоянте этой точки отъ гори- 
зонта укладываемъ въ правую сторону полтора раза. Это и будеть величина палочки. Что 
касается ея наклона, то его опредфляютъь либо наблюдешемь угла, образуемаго горизон- 
тально поставленнымъ карандашом съ направлен!емъ палочки, либо прямо на глазу. 


у о ризони (5) 
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Рис. 37. Палочка ниже горизонта въ случайномъ положении. 


РИСОВАНИЕ РАВНЫХЪ ВЕЛИЧИНЪ (ПРИ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ). 


Та же палочка въ случайномъ положеши ниже горизонта раздФлена на двЪ равныя 
части (рис. 38). Какъ рти части будутъ казаться зрителю? Если бы зритель находился 
прямо передъ палочкой, то 0бЪ части ея были бы равны между собой. но такъ какъ 
положеше палочки по отношению къ зрителю случайное, то ближайшая половина будетъ 
казаться больше дальней. Мы знаемъ изъ предыдущаго, что изъ двухъ равныхъ вели- 
чинъ будетъ больше та, которая ближе къ зрителю. Рисуютъ палочку тЪмъ спосо- 
бомъ, какой указанъ выше, а затфмъ дЪлятъ ее перспективно на дв равныя части. 
ДЪлить можно либо прямо на глазъ, либо посредствомъ изм френя. ОпредФливъ, на 
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сколько ближайшая половина больше дальней, на рисункф наносятъ черточку въ со- 
отв тствуюшемь мфстЪ. 
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Рис. 38. 


РИСОВАНИЕ СОКРАЩАЮЩИХСЯ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНИЙ. 


Положите передъ собой на табуреткЪ, или на стол, параллельно дв) одинаковой ве 
личины палочки ( рис. 39) и сядьте такъ, чтобы центральный луч зрнтя шелъ по напра- 
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Рис. 39. Палочки‘ параллельныя главному ‘лучу зрфни. 


влен!ю этих палочекъ. Вы ясно видите, что рти палочки кажутся сходящимися, и при ри- 
сован!и ихъ ни въ какомъ случа нельзя изображать параллельными. ОнЪ будуть 
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казаться наклоненными другъ къ другу и пойдутъ вверхъ, до встрфчи на горизонтЪ въ 
общей точк\ схода. Ходъ рисовантя таковъ. На бумагЬ легкой линей нам фчаютъ 
горизонтъ, немного выше середины бумаги, и находять мфстоположене переднихъ 
концовъ палочекъ по отношению къ горизонту. Для опредЪлешя ртихъ точекъ можно 
сопоставить различныя величины: либо, какъ въ предыдушемъ примЪрЪ, беруть разсто- 
ян1е отъ переднихъ концовъ до горизонта и сравниваютъ его съ величиной палочекъ, 
либо разстояне переднихъ концовъ отъ горизонта сравниваютъ съ разстоянемъ между 
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Рис. 40. Линш, параллельныя главному лучу, выше горизонта, 


ними самими. Когда передния точки опредфлены, находятть наклон какой-нибудь од- 
ной палочки на глазъ или посредствомъ приложентя карандаша, а затЪмъ опредФляють 
величину палочки. Чтобы точно опредФлить рту величину, нужно сравнить ее съ раз- 
стояшемъ отъ ближайшаго конца до горизонта. Когда первая палочка нарисована, 
то вторую, параллельную ей, нарисовать не трудно, тЬмъ боле, что имфется мЪето- 
положене ближайшей точки. Вторую палочку можно нарисовать по чувству, но съ 
такимъ расчетомъ, чтобы эти палочки при продолжени могли сойтись на гори- 
зонтЪ, или, зная заранЪе, что параллельныя лин!и сходятся въ одной общей точкЪ 
схода, можно продолжить первую лин!ю до встрфчи съ горизонтомъ и полученную 
въ пересфчен!и точку схода соединить прямой съ намфченнымъ ранфе ближайшимъ 
концомъ второй палочки. Такъ опредЪлится ея наклонъ; величина же ея равна пер- 
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вой, Если бы мы положили иФлую сер!ю такихъ же палочекъ параллельно двумъ пер- 
вымъ, то вс онЪ на рисункЪ должны сходиться въ одной точкЪ. Въ ту же точку должны 
направляться и боковые края стола или табуретки, которые полезно тоже изобразить. 


РИСОВАНЕ СОКРАЩАЮЩИХСЯ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИН ВЫШЕ. ГОРИЗОНТА. 


(Главный луч зрбшя параллелень названнымЪ лишямЪ). 


Какъ и въ предыдущихъ случаяхъ, рти лини кажутся зрителю сходящимися 
на горизонтЪ въ одной точкЪ (рис. 40). Премъ рисованя тотъ же, что въ преды- 
душемъ случаЪ: намфчаютъ горизонть ниже середины бумаги, находятъь мфстополо- 
жене ближайших точекъ, уклонъ линй и ихъ ‘величину. Прим\ромъ такихь лиш 
могуть служить боковыя, по отношению къ рисуюшему, ребра потолка. 
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Рис. 41. Параллельныя лини въ случапномъ положени выше горизонта. 


РИСОВАНИЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЬ ЛИНШ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ) 
_ВЬИНЕ ГОРИЗОНТА (рис. 41). 


Нов сить ‘параллельно двЪ одинаковыхъ по величинЪ палочки на верхней части 
стЪны и сеть сбоку (въ случайномъ положен!и). Если мы будемъ сидЪть справа, то па- 
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лочки покажутся намъ наклоненными въ лЪвую сторону, а пространство между ними, 
по мЬрЪ удалешя отъ насъ, становится все меньше, — оно сокращается. Эти линии 
пойдутъ къ горизонту и сойдутся въ точкЪ схода. Наклонь этихъ лин будетъ не- 
одинаковъ. Если мы приложимъ карандашъ къ ближайшему концу сначала верхней 
лин!и, а затЬмъ нижней, то увидимъ, что наклонъ верхней лини больше, чфмъ на- 
клонъь нижней. Это естественно. Такъ какъ параллельныя лини сходятся вь одной 
точкТ, и верхней лини нужно пройти путь болЪе длинный, ч№мъ нижней лини, то 
она и должна быть сильнфе наклонена. Вообще, чЬмъ лальше линя отъ горизонта, 
тЬмъ больше ея наклонъ. Ниже середины бумаги нам чають горизонгь. Находят”ь 
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Рис. 42. Параллельныя лини въ случайномъ положении ниже горизонта. 


положен! ближайшихь точекъь и уклонъ линий. Уклон опредЪляють сначала больший, 
а второй — съ таким» расчетомъ, чтобы 06 лин!и сошлись на горизонт вь ОДНОЙ 
точкЪ. Наконецъ, находятъ величину палочекъ, какъ было указано раньше. 


РИСОВАНИЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНШ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ) 
НИЖЕ ГОРИЗОНТА (рис. 42). 


Эти линии будутъ тоже казаться сходящимися. Пространство между ними, по мрЪ 
приближения къ горизонту, сокращается; нижняя лишя будеть итти съ большимъ 
уклономъ, чЪмъ верхияя; ни въ коемъ случаЪ нельзя рисовать эти лиши парал- 
лельными. Ходъ рисованйя таковъ, ОтмФчаете на бумаг горизонть и по отношен!ю 
къ нему находите ближайцие концы линий, которые будуть расположены вертикально 
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другъ подъ другомъ. ЗатЪмъ находите направления линий, идущих къ горизонту. 
Сначала опредЪляете наклонъ нижней лини, такъ какъ онъ боле замфтенъ для 
глаза. Когда направлен!е лин! найдено, отыскиваютъ величину ихъ, сопоставляя ее 
съ разстоянтемъ точекъ до горизонта. 


РИСОВАНЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ПРЯМЫХЪ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ), 
ИЗЪ КОТОРЫХЪ ОДНА ВЫШЕ, ДРУГАЯ НИЖЕ ГОРИЗОНТА (рис. 43). 


Такъ какъ всЪ параллельныя лин!и идутъ къ горизонту, то естественно, что верхняя 
линия будетъ наклонена своимъ дальнимъ конпомъ книзу, а нижняя—кверху, и сой- 
дутея онЪ въ олной точкЪ на горизонтЪ. При рисован!и нужно постоянно им ть 
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Рис. 43. Параллельныя лини— одна вьыше, другая ниже горизонта. 


въ виду положене горизонта: дЪлитъь ли онъ пространство между Этими линями 
пополамъ, или онъ находится ближе къ одной изъ лини. Если горизонть дФлитъ 
пространство пополамъ, то уклонъ лин, какъ верхней, такъ и нижней, будетъ 
одинаковъ. Если горизонтъь проходить не по середин пространства, то сильиФе 
будеть наклонена та линя, которая дальше отстоитъ отъ горизонта. По серединЪ 
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бумаги легкой линюй намфчаете горизонть и отыскиваете положене ближай- 
шихъь къ вамъь точекъ такъ же, какъ и въ предыдущихъ случаяхъ, т.-е. посред- 
ствомь измфренй и сопоставленй двухъ величинъ — разстояня ближайшей точки 
оть горизонта и величины лини. ЗатЬмъ отыскиваютъ направлене той линш, 
которая идеть съ большимъ уклономъ. Сиособъ опредФфленя этого уклона изв- 
стенъ. Приложивь горизонтально карандаиуь къ ближайшей точкЪ, нужно посмо- 
трфть, какой уголь составляеть наблюдаемая линйя съ карандашомъ, и такой же на- 
клонъ провести на бумагЬ. То же самое продЪлывають со второй лишей, слФдя за 
тВмъ, чтобы 06 лини сошлись на горизонт вь обшей точкЪ. Остается опредЪ- 
лить величину линй. Величину Эту можно найти, напримфръ, слЪдующимъ образомъ: 
отм)чаютъ на карандаш разстоянте ОТЬ верхней ближней точки до пижней и сравни- 


вають его съ величиной линий. 
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Рис. 44. Прямой уголь въ случайномъ положен въиие горизонта. 

\ \\® уе СОКРАЩЕНИ ПРЯМОГО УГЛА. 

Какъ извФстно, прямой уголь имфеть 90 градусовъ, и линш, составляюцщия 
уголъ, перпендикулярны. Величина прямого угла всегда постоянна и иеизмФнна. 
Наблюдать прямые углы можно на любомъ предметЪ домашняго обихода: шкапъ, та- 
буретка, уголь комнаты, книга и проч. Въ зависимости отъ точки зрфня, прямой 
угол можетъ казаться больше или меньше 90 градусов. Если семотрЪть на него 
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сбоку; со стороны вершины (рис. 44), то онъ кажется острымъ, потому что верхняя 
горизонтальная лин!я теперь въ случайном положенти: она идет къ горизонту; вторая же 
линия сохраняетъ вертикальное положен. Если прямой уголъ находится въ случайномъ 
положенти ниже горизонта, то онъ тоже кажется острымъ (рис. 45). Здесь горизон- 
тальная сторона поднимается вверхъ, а вертикальная сохраняетъ свое положеше. 


РИСОВАНИЕ КВАДРАТА ВЪ РАЗЛИЧНЫХЪ ПОЛОЖЕНТЯХЪ. 


Возьмемъ какой-нибудь четырехугольникъ и разберемъь на немъ сокращеше пря- 
мыхъ угловъ. Повфеьте какую-нибудь дошечку (формы прямоугольника или квадрата— 
безразлично) такъ, чтобы горизонтъ приходился ло середииб ея (рис. 46); сядьте такъ, 
чтобы доска была въ случайномъ положеши (рис. 47). Наша модель состоить изъ двухъ 
вертикальныхъ лин, изъ которыхъ ближайшая къ намъ кажется больше второй, и 
изъ двухъ горизонтальныхъ въ случайномъ положеши, направляющихея къ гори- 
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Рис. 45. ИПрямой уголь въ случайномъ положениг ниже горизонта. 
зонту. Изъ рисунка 47-го видно, что’ ближайшие два угла будутъ острые, а два даль- 
ПИХЪ — тупые. Никогда ни съ какой точки не можетъ быть видно трехъ тупыхъ 
Углоюь такъ же, какъ и трехъ острыхъ. Можеть быть такое положен по отношению 
КЪ зрителю. когда будуть видны два прямыхъ угла, туной и острый. Это наблюдается 
Въ ТОмМЪ случаЪ, если горизонтъ приходится на высоть какого-нибудь ребра (рис. 48). 
| Коли мы нарисуемъь прямоугольникл» въ случайномъ положенги ниже горизонта, 
го получится такая фигура, какую изображаеть рис. 49; здЪсь два угла острыхъ и 
два тупыхъ, и обЪ горизонтальныя стороны илутЪ вверхь, къ горизонту. Тотъь же 
квадратъь выше горизонта представится въ такомъ вид. какь показано на рис, 50: 
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здфсь тоже два угла острыхъ и два тупыхъ, но 06Ъ горизонтальныя стороны опуска- 
ются внизЪ. Возьмемъ прямоугольникъ въ такомъ положен, чтобы одна сторона 
его слилась съ горизонтомъ (рис. 48); тогла верхняя горизонтальная сторона такъ 
п останется горизонтальной, а нижняя будеть наклонена къ горизонту. 
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Рис. 46, Квалрать въ прямомъ положени. Горизонтъ по срединЪ квадрата. 


Если ртотъ квадратъь постепенно поворачивать, то онъ будетъь казаться все уже 
и уже и, наконень, представится одной линей; тогда онъ весь будетъ находиться на 
главномь луч зрЬвя. Съ вашего мЪста вертикальная лин!я квадрата не измняеть 
своего положен, лишь дальняя сторона становится меньше, потому что при пово- 


ротЬ она удаляется отгь зрителя, 
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Приступим къ рисованйо квадрата въ случай- 
Эмъ положенти, напримЪръ, въ положени, изобра- [\ 
иному, на рис. 49. На лис бумаги намфчаемъь с- Бе 
ижайшую сторону такъ, чтобы сверху и снизу бу- в ге А РИИЕ Е Ар 
ги оставалось по вершку, и опредФляемъ гори- 

ть. Затмъ нужно опредЪлить ширину квадрата. 

ткладываемъ на карандаш ширину квадрата и срав- 
иваемъь ее съ переднимъ ребромъ. 
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Рис. 47. К 
валрать въ случайномъ положен. Горизонтъ 
посредин\. 
Греди 
й оложим: а РР 
сот ь, что ширина квадрата меньше 


реть; тогда мы дЬлимъ переднюю 
ГороНу Квадрата на тон р 


а на У ) к ’ к у А. 
и мъ въ ши т. ри части, двЪ третьих порно 
ерь ‘остае У и рисуемъ вертикальную линно. Те- 

"гаетс | 
Квадрата р, самое главное — сокрашене сторонъ 
° Чачнемь съ той, которая замЪтнфе сокра- 


зается, т.-в. 
= Да СЪ отстояшей дальше отъ горизонта. 
| Учше всего 


ия рисунокъ съ 
эЖно опредвлитт 
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рисовать по чувству, все время свь- 

натурой, но, въ крайнемъ случаЪ, К 

1 а у Рис. 1. цвадрату въ сокращенш. Верхнее ребро квадрата 

уклон лини и посредетвомъ па- еще р ла 
совпадаетъ съ горизонтомъ. 
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ведения карандаша на ближайшую точку; затВмъ рисуемъ вторую горизонтальную сто- 
рону, мене сокрашающшуюся, съ такимЪ расчетом, чтобы обЪ лини встр®тились на 
горизонтЪ въ одной точкф схода. 

ТЬ же премы примфняются и при ри- 
сованти квадрата въ другихъ положентяху. 
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Рис. №). Квадратъ въ сокрашент ниже горизонта. Рис. 50. Квадратъ въ сокрашени выше горизонта, 


Кели горизонтъ очень высокъь или очень низокъ, то его не изображаютъ на бумаг, 
но лишь мысленно имють, въ виду, при опредфленти сокрашеня лини. 
Параллельно съ перспективными наблюденями и упражиенями, сл®дуеть зани- 
маться рисовантемт» предметовъ домашияго обихода И геометрическихь тЪлъ, на ко- 
торыхъ всЪ законы перспективы выступаютъ особенно отчетливо и наглядно. 
Т. КатуркинЪ. 


ОТГМЫВКА ТУШЬЮ. 


В. А. ЛепикашЪ. 


НЪСКОЛЬКО СЛОВЪ О КЛАССИЧЕСКОМЪ ОРНАМЕНТЪ. 


(Окончанёе). 


Позже другихъ странъ Востока выступаегь на художественное поприще Грешя, 
лавшая классическе образцы орнаментальныхъ украшений, которыми въ значительной 
степени пользуются и до настоящаго времени. Съ изученя и копирования образцовъ 
греческой орнаментики и архитектуры начинается курсъ въ нашихъ спешальныхь 
среднихъ художественныхь школахъ и высшихъ учебныхъ заведеняхъ, въ программу 
которыхъ входить гражданское строительство и художественныя постройки. Правда, 
свобода и красота, положенныя въ основу греческаго искусства, —вотъ тЪ принципы, 
благодаря которымъ рллины создали искусство, господствующее въ м!рЪ. Они близко 
подошли къ природЪ, черная изъ нея матерталъь для художественнаго творчества; ими 
было использовано и переработано съ удивительнымъ чувствомъ мфры все, что дала 
природа ихъ страны. Воть почему греческое искусство въ такой степени отличается 
своимъ нашональнымуъ характеромъ. Но художникъ-грекъ, заимствуя всешфло изъ 
природы мотивъ орнамента, не быль въ то же время грубымъ редлистомъ, не пере- 
давать природу такъ, какъ она есть, а идеализировалъ ее, воспроизводя только харак- 
терныя черты природы и оставляя въ сторон все то, что могло быть случайнымъ. 
(тиль И природа въ греческом искусств? тЪЬено связаны между собою. Глядя на 
образцы греческаго искусства, вы видите, что передъ вами несомннно воспроизведе- 
в природы, но природы, одухотворенной творчествомъ художника. 


Мы уже знакомы въ общихъ чертахъ сь орнаментальною ЖИВОПИСЬЮ древне- 
у еч ТУ т р - 
о ескихъ вазъ, которая отчасти перешла потомъ въ терракотовый орнаментъ, при- 
Н . . * 
лемый для украшеная архитектурныхъ сооруженай. ) 


Вазы расписывались картинами миоологическаго содержанйя, которыя обрамля- 
лис ` * " . у 
ь обыкновенно орнаментомъ въ видЪ горизоитальныхъ поясовъ. 


>) ( . ь 
м. «Очерки по истори живоциси», Т. И. 


“Искусство для веЪхл». Т. И. 2. у 
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Древнфйпия вазы такъь называемаго дипилонскаго стиля украшались по пре- 
имушеству геометрическимъ орнаментомъ, состоящим изъ горизонтальныхъ прямых 
мя * 
лин, чередующихся съ лентами зигзагообразныхъ лин. Доминируюшее, однако, 
значен!е въ мотивахъ орнаментики этихь вазъ имфетъь гречесюй меандрь (рис. 1), 
имфюций въ своей основ прямую линию, ломаюшуюся  подъ прямымъ углом въ 
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Рис. 18. Аканеъ. 


строго симметричной формЪ, что на первый взглядъ даетъь впечатлЬи!е плетения. Есть 
предположенте думать, что назване свое этотъ орнаментъ получилъь отъ извилистой 
рЪки Меандра, которая, быть можетъ, и послужила мотивомъ для орнамента. Впро- 
чемъ, схема меандра встрфчается и гораздо раньше рпохи дипилонскихъ вазъ; ее 
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Таблица И. Антаблеменгь и канитель сложнаго ордера. 
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можно наблюдать даже въ неолитическую риоху, но тамъ она слишкомъ еще при- 
митивна. 

На тЪхъь же вазахь мы встрЪчаемт, мотивъ орнамента, составленнаго изъ дл0- 
мающихся подъ угломъ двухъ прямыхъ и напоминающихЪ форму двухъ латинскихЪ 
Оуквъ /, соединенныхЪ крестообразно (рис. 2). 


Ву орнаментикЪ позднфйшаго развитя къ геометрическимъ формамъ примфши- 
ваются мотивы микенске., египетскте и ассирийские. На ряду съ ртимъ, вводится и орна- 
ментъ растительный въ видЪ разводов, завитковъ, спиралей и пальметтъь (рис. 21). 


Какъь было’ сказано раньше, формы орнаментальной живописи переходять от- 
части и въ орнаментику архитектурную. Одновременно съ ртими мотивами, появля- 
ются и новые растительные мотивы, въ вид вЪнка изъ свЪшивающихся листьев 
на верхней полос} карниза. 


Большую роль въ развили архитектурной орнаментики Греши сыграло введение 
чканеоваю листа, дико растушаго растеня съ острыми и рЪзкими вырЪзами листьевъ 
(рис. 18). Эго растене съ У-го вЪка до Р. Х. становится излюбленнымъ моти- 
вомъ архитектурныхь украшен. Прежде всего аканоъ быль примфненъ въ капи- 
тели кориноскаго ордера, сдЪлавъ ее изящшифе и декоративнЪье, ч№мъ строгая по сво- 
имЪ формамъ капитель дорическаго ордера (таблица 1). Листья аканоа какъ бы 
охватываютъь капитель, придавая стройность и легкость всей колоннЪ. ЗатЬмъ тоть же 
аканоовый лист» переносится въ декоративно - стилизованный. орнамент, примЪ- 
няемый для украшен!я различныхъ частей архитектурныхъ построекъ. Формы аканоа 
комбинируются въ различныхъ сочетаншяхъ съ пальметтами, завитками, спиралями,— 


аканеъ становится нашональнымъ мотивомъ декоративныхъ украшений. 


Аканеъ и пальметта (рис. 20) являются образцами орнамента, заимствованнаго 
ИЗЪ растительнаго мтра. Повидимому, изъ этого же м!ра заимствована и идея колонны. 


Само природное устройство дерева могло дать поводъ для раздЪления его на три 
части. Нижняя часть ствола, боле широкая, при томъ нерфдко оплетенная выступаю- 
Щими изъ-подъ земли корнями съ причудливыми формами, служить основантемъ 
дерева; затЪмь слЪдуеть средняя, гладкая вытянутая часть, съ постепенно уменьшаю- 
ВИО кверху поперечникомъ, и, наконешъ, верхняя, гдЪ стволъ развФтвляется и на- 
чинается листва. ТЬ же три части мы находимъ и въ колониЪ. Взявъ дерево за обра- 
ЗеЦЪ, греки назвали среднюю часть колонны смержнемь ея, нижнюю— базой, а верх- 
чЮю—капителью. Та часть постройки, которая, хотя и не относится къ колоннЪ, но непо- 
“Редственно прилегаеть къ ней, называется антаблементом; въ немъь, въ свою очередь, 
различают: ар титравъ, т.-е. та часть антаблемента, которая непосредственно опирается 
ча колонну, фризЪ—средняя часть антаблемента и, наконещь, карнизь—верхняя часть 
антаблемента, составленная концами досокъ покатой крыши. ВсЪ рти части отчетливо 
видны ‘на таблицахь Ги И. 


(ль технической точки зрЬшя дЬлеше колонны на три части, изъ которыхъ 
Каждая иметь отличительныя черты, тоже понятно и естественно. Подъ давлентемт 
"Руза верхняя часть столба должна была нфсколько расшириться и принять соотвфт- 
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ствуюшую форму. Такое же расширеше должно было произойти и съ нижней частью 
колонны, вслФдстве сопротивленя грунта. 

Самыя древня изъ извфстныхъ намъ колоннъ—египетския—отличались своей 
неуклюжестью, слишкомъ большой толщиной въ сравнен!и съ длиной и не произво- 
дили надлежащаго рстетическаго впечатлЬн1я. Заслуга грековъ заключается въ томъ, 
что они начали изучать пропорши колоннъ и ихъ отношеня къ грузу, который онЪ 
должны выдерживать. КромЪ того, они стремились придать колоннамъ наиболЪе 
изящную форму. Съ этой ифлью они придумали и ввели всевозможныя украшения для 
колониъ. но каждый тить колоннъ имЪлъ строго опредЪленныя украшения. Въ ЭтомЪ 
отношени греки до сихъ поръ оказались непревзойденными, и ихъ архитектурныя 
произведения до нашихъ дней ие утратили значешя и служагь предметомъ изучен!я 
и подражантя зодчихъь всЪхъ временъ и народовъ. 

Вслюй классический ордерь состоить, какъ сказано, изь трехъ частей: пьедестала, 
колонны и антаблемента. 

Каждая изъ ртихъ частей, вь свою очередь, раздЪляется на три части. Такъ, 
пьедесталь состоить изъ цоколя (нижняя часть), тфла и карниза; колонна— изъ 
базы, стержия и капители; антаблементъ—изъ архитрава, фриза и карниза (таблица 1). 
Эти отдЬльныя части опять-таки состоять изъ различныхъ рлементовъ: всевозможных 
выступовъ, кималтевъ, фигуръ и возвышенй, служащихъ украшенями (таблица П). 

Кше архитекторъ Витрувй, живший во времена Августа, раздФлилъ всЪ ордера, 
ио ихъ характернымъ отличямъ и по месту происхожденя, на пять: тосканск!й, 
дорическй, 1оническй, кориноскй и сложный. Это подраздФлен!е удерживается и до 
настояшаго времени. 


ТОСКАНСКТИ ОРДЕРЪ получиль свое назван!е отъь той мЪстности, гдЪ онъ 
появился и развился (Тоскана—мЪстность въ Итами). Этотъ ордеръ отличается про- 
стотой построешя и неизмфнностью своихъ составныхл, частей, 


ДОРИЧЕСКИ ОРДЕРЪ легко узнается по характернымъ украшенямъ, ему 
только свойственнымъ, а именно: фризъ его антаблемента украшенъ «триглифами», 
то-есть столбиками съ двумя ифлыми желобками посрединЪ и двумя полужелобками 
по краямъ. Эти столбики представляютъ собою какъ бы концы поперечныхъ балокъ, 
желобки же на нихъ могли служить для стока воды. Капли стекаюшей воды тоже 
нашли свое отражене въ деталяхъ дорическаго ордера: онф изображены въ вид 
зубцовъ подъ желобками триглифовъ. Впрочемъ, въ деталяхъ антаблемента дорическаго 
ордера встрфчаются нФкоторыя измФнения. 

Стержень колоннъ украшается продольными выемками, числомъ до двадцати; 
соприкасаясь другъ съ другомъ, онЪ образуютъ ребра. 

Этотъ ордеръ достигь полной законченности въ древней Греши. Его строшя, 
простыя формы кажутся созданными для того, чтобы выражать идеи могущества, 
силы и геройства. 


1ОНИЧЕСКШИ ОРДЕРЪ развился в» тоническихъ колошяхъ въ Малой Ази, отъ 
которыхъ онъ и получиль свое назвате. Этоть ордеръ легко узнать по характер- 


И. 





аментъ изъ пальметтъ. 


ск орн 


Рис. 21. Грече 





Рис. 22. Орнаментъ изъ завитковъ аканеа. 
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ным» завиткамъ, украшающимъ капитель его колонны; онъ называется еше среднимъ, 
потому что составляетъ какъ бы переходъ отъ дорическаго къ коринескому. О про- 
исхожденти завитковъ капители имфются дв верс!и: по одной верси, они произошли 
оть того, что между верхнимъ концомъ деревянной колонны и черепицею крыши 
накладывали кору для сохранешя свфжести дерева—эта кора, высыхая, и принимала 
форму вавитковь; по другому объяснению, 1оническая капитель представляетъ подра- 
жаше завиткамъ волосъ греческихь женщшинъ. Колонны. 1юническаго ордера отли- 
чаются стройностью, легкостью и изяществомъ. По выраженю Витрувя, въ дориче- 
скомъ стилЪ выражается мужская красота, а въ 1юническомъ— женская. Остальныя 
части этого ордера несутъ на себЪ множество разнообразныхъ украшений, состоящихъ 


ИЗъ сочетантя всевозможныхъ орнаментовъ. 


КОРИНОСКИ ОРДЕРЪ р®дко примфиялея въ Греши самостоятельно, а слу- 
жил дополненемь къ дорическому и 1оническому ордерамъ. Онъ служилъ большею 
частью для внутренней отдФалки; портому своего полнаго развития онъ достигъ не въ 
Г реши, а въ Италии, во времена императоровъ. Этоть ордеръ стремился преимуше- 
ственно къ декоративной или. Характерь его мягкий и изящный; отдЪльныя части 
ироизводять впечатлЬи!е утонченности, роскоши и богатства. Греки, стремивииеся къ 
полной гармонти между конструкшей и наружными формами, не могли въ больших”ь 
размЪрахь примфнять этотъ декоративный ордеръ. Его легко узнать по капители, 
представляющей подобте круглой корзины, наполненной цвЬтами или, вЬрнЪе, листьями 
чканоа вь одинъ или нисколько рядовъ, по восьми листовъ въ каждой окружности, 
расположенныхъ одинъ налъь другимъ. 

О происхождении этого ордера Витрувй разсказываеть, что капитель его была 
изобртена знаменитым скульиторомъ Каллимахомъ, опредЪлившимъ правила и вза- 
коны, по которымъ производились постройки этого ордера. На мысль о капители 
ЭТОГО ордера, какъ гласитъ преданте, навель скульптора слВдуюций случай. На могилу 
одной мололой дфвушки, умершей вь КоринеЪ, была поставлена ея кормилицей кор- 
зина съ любимыми игрушками, которую, для предохраненя отъ дождя, она покрыла 
черепицей. Поль корзиной случайно оказались корни аканоа. Весною листья выросли 
ИВЪ-подъ корзины и стали стремиться вверхъ, но тугь они встрфтили черепичную 
кровлю и начали загибаться, образовавъь завитки, наподоб1е капители. Этимъ сюже- 
томъ будто бы и воспользовался Каллимахъ. 

ВЪрнЪе, однако, предположить, что Каллимахъ просто усовершенствоваль какой- 
либо изъ сушествовавиихь ордеровъ, ибо стили не создаются отдЪльными художни- 
ками, но представляють собой результать труда иФфлыхь поколЪнй. ОтдФльныя лич- 
ности только дополняють и разрабатывают матерталъ, накопленный народомъ. 

СЛОЖНЫЙ ОРДЕРЪ. Само назван!е ртого ордера указываеть на его происхо- 
жденте. ДТйствительно, онъ представляетъ собою сочеташе 1оническаго ордера съ 
кориноскиму. Листья, украшающие капитель кориноскаго ордера, присоединены къ 
завиткамь тоническаго ордера. 

Стволь колонны не гладюйЙ, какъ у 1онической, но Съ выемками, какъ у дори- 


ческой колонны. 





«+. 


Рис. 93. Романскй аканеь, 





Возникъ сложный ор- 
деръ у римлянъ во времена 
императора Тита, которому 
впервые была воздвигнута 
труумфальная арка этого 
ордера, когда онъ возвра- 
шался въ Римъ послЪ раз- 
рушентя Терусалима. Это— 
одинъ изъ самыхъ краси- 
выхъ и богатыхъ украше- 
нями ордеровъ. На табли- 
иЪ ИП подробно видны всЪ 
виды украшен! капители 
и антаблемента сложнаго 
ордера. 

Для опредЪленя про- 
поршй ордеровъ пользуются 
данными, выработанными 
Виньолемъ. Общую высоту 
ордера дЪлять на. девятна- 
дцать равныхъ частей: двЪ- 
надцать изъ этихъ частей 
беруть для высоты колон- 
ны, четыре— для пьедестала 
и три-——для антаблемента. 
Что касается ширины ко- 
лонны, То она находится 
въ слЬдующемъ отношени 
къ высот ея: въ тоскан- 
ском ордерЪ ширина соста- 
вляетъ одну седьмую часть 
высоты, въ дорическомъ— 
одну восьмую, въ 1ониче- 
ском — одну девятую, въ 
коринескомъ и сложномъ— 
одну десятую. 

На ряду съ расти- 
тельнымъ орнаментомъ, мы 
находимь у грековъ моти- 
вы, заимствованные и изъ 
животнаго м!ра, образцами 
которыхъ могутъ служить 
рисунки 25 и 26. 

Греческий театрь от- 
разился въ орнамент ц- 





Рис. 25. Сочетаме животнаго и аканеоваго орнаментов. 
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рис. 97. Романская капитель. 
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Рис. 28. Канител, греческаго храма прехвенона. 
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мым рядомъ масокъ, т.-е. изображентями челов ?ческаго лица со всевозможными 
выражениями —ужаса, горя, страха, смфха и т. п, 

Мы находимъ здЪсь также изображен!я различныхъ военных трофеевъ и оружия, 
предметовъ, имфвшихь символическое значен; наконешь, нельзя не упомянуть и о 
‘гротескахъ», т.-е. о фантастическихь сочетаняхь человЪческаго липа и фигуры съ 
Органами звЪрей, птицъ и рыбъ. 

Идеалы греческаго искусства продолжали служить долгое время предметомъ 
чодражан!я далеко за предЪлами Греши. Походы римлянъ на востокъ познакомили 
ИХЪ съ художественными произведенйями рллиновъ. Все, что такъ или иначе связано 
было съ искусствомъ, увозилось въ Римъ. 

За побЪдителями тянулись ифлыя сотни возовъ со статуями, картинами, рельефами 
и вазами на 


| украшен!е родного города. Противникь Ганнибала, Марцелъ, гордился 
тВмеь, чт 


0 научилъ своихъь согражданъ понимать чудеса греческаго изящества. Такое 
преклоненте передъ произведенями художниковъ Эллады, понятно, не могло не отра- 
Зиться на художественномъ образованти Рима. Параллельно съ подражашемъ грекамъ 
к архитектур, скульптурь и живописи, римляне заимствовали у нихъ и мотивы 
“екоративныхъ украшенй. Заимствуя греческе мотивы, римляне, однако, ихъ видо- 
изм няють, перерабатываютъ согласно требованию своего духа. Греческий остро- 
тистый, причудливый по очертанямь аканоъ замфняется итальянским аканоомъ, деко- 
Ративнымь растешемъ, похожимъ на листья капусты, употребляемымъ для украшеншя 
‘Адовъ. Въ составъ римской орнаментики входять и мотивы восточные: розетты, 
Фризы изъ пальметть и лотоса. Въ нимъ присоединяются фигуры животных и сти- 
“Изованные ивфты. Кром того, въ РимЪ вырабатывается особая декоративная форма 
ИЗ сплетеня плодовъ и ивЪтовь въ видЪ гирляндъ, которыя свушивались съ бы- 
чачьихль череповъ. На ряду съ ртимъ, въ орнаментику вводятся различные предметы: 
чаВь, инструменты и доспЬхи, какъ на фризЪ Веспасланова храма въ РимЪ. Геоме- 
| рическуй орнаментъ все болЪе и болЪе сталь вытЪеняться растительными формами, 
к. которыя иногда включаютъ птицъ, какъ, напримФръ, орнаменть на наружной 
сн ограды «Алтаря Августова мира», гдф въ орнаментъ изъ листьевъ аканоа вком- 


пан 
ованы лебеди, свяшенныя птицы Аполлона. 


На подножи Траяновой колонны мы имфемъ образешь орнаментики въ формахъ, 
СТИЛИ 


зовавших”ь различные военные досиЪхи. Наконецъ, самымъ богатымь памятни- 
КОМЪ 


римской орнаментики является рама двери въ БальбекЪ, гдВ соединены всЪ 


0 Н ® "_ 
рнаментальные мотивы не только чисто римск!е, но и всЪ формы восточныя и 
Греческя. 


ть древнихъ, античныхъ стилей очень многое перешло въ позднфйшую архи- 
текту а е. и 
Уру. Такъ, греко-римск!Й стиль, подвергшись восточнымь вмянтямъ, далъ начало 


Византия ое | 

итийскому стилю. Вмян!е Востока сказалось здФсь въ пестротЪ и яркости кра- 

ОКЪ 
) 


е которыя свойственны византйскому стилю. Съ введенемъ христанства на 
уси | 


› визанйеюй стиль перешель и къ намъ. Причудливая и пестрая визанлтйская 

Орнаментите, ы т 

х ‘ментика сильно повляла на создане русскаго стиля. Наши рукодфля и узоры, 

‘от те 7" ъ'р‹ Е к: 
эрыми украшалась одежда, рЪзьба по дереву и по металламъ, виньетки и Зави- 
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тушки, которыми разукрашивались рукописи, —находятся подъ явнымъ влянтемъ зане- 
сенныхъ къ намъ черезъ Византию восточныхъ мотивовъ. 

Романскй стиль, господствовавпий въ Европ съ конца Х до ХШ въка, также 
произошелъь отъ греко-римскаго. Въ немъ античные рлементы подверглись сильному 
искажению (рис. 27), но зато стали играть ббльышую роль мотивы, заимствованные 
изъ природы. Въ различныхъ странахъ романсый стиль отличался тфми или иными 
деталями, но всюду онъ сохранилъ, въ общемъ, строгй, серьезный и мужественный 
характеръ. Этотъь характеръ его теряется въ явившемся на смфну къ нему ютиче- 
скомф стилб, который отличается легкостью, изяшествомь и ажурностью. Орнаменть 
дЪлается чрезвычайно причудливымъ и сложным, какъ кружевное плетенье. Большую 
роль пр1обрфтаютъ изображешя всевозможныхь животныхь и фантастических чу- 
дишь. Величайшее создан!е ртого стиля, Реймсюй соборъ во Франши, былъ разру- 
шенъ пруссаками 6-го сентября 1914 г., въ царствоване императора Вильгельма И. 

Въ ХУ вЪкЪ, въ эпоху Возрождешя или Ренессанса, снова возврашаются къ 
греко-римскому стилю. Художники, скульпторы и архитекторы снова начинают 
вдохновляться добытыми изъ раскопокъ античными произведентями. Это возврашенте 
къ античному искусству ие было, впрочемъ, простымъ подражанемъ его образцамъ. 
Правда, зачастую они копировались, ифликомъ или въ деталяхъ, но, на ряду съ этимъ, 
въ греко-римсюй стиль были привнесены новыя черты, и такимъ образомъ создался 
особый стиль, извфстный подъ именемъ Ренессанса. 

Этой небольшой. замткой 0 классическомъ искусств я не имфль въ виду 
ознакомить читателя со всЪми подробностями орнаментальныхъ стилей, я хотЬль 
только указать на то, что орнаментъ во всЪ времена шель и развивался рука объ 
руку съ другими проявленшями рстетическаго духа. 

Въ настоящее время орнаментъ находить себЪ самое разнообразное примфнен!е 
въ украшен!и предметовъ, сь которыми мы встрЪчаемся въ нашей повседневной 
жизни, въ особенности въ архитектур и художественной промышленности. Портому 
развилтте орнаментальнаго вкуса влляеть на самую обстановку, окружающую насъ, въ 
томъ отношени, что уродливые предметы, зачастую переполняюцие наши жилиша, 
зам няются красивым, стильнымъ убранствомъ, гдЪ всЪ предметы гармони рують другь 


съ другомъ. 
В. Лепикашь. 
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ЭЛЕМЕНТАРНОЕ РИСОВАНЕГЕ. 


Рисоване съ натуры. 


А. Г. Новиковь. 


(Окончанее). 
ЛИСТЪ ХХУ. 
ВОСТОЧНЫЙ БАРАБАНЪ. 

За неимЪн!гемь такой модели, можно подыскать корзину, плетенную изъ лозы или 
камыша. 

НЪтгь надобности повторять объяснения хода построения рисунка, такъ какъ вы 
+ \, ® “ 
‘астолько ознакомились уже съ изображеншями различныхъ предметовъ домашняго оби- 
Х у = $ г 7 "р ‘ г 
ода, что, несомнфнно, вполнЪ правильно и послФдовательно нарисуете и ртотъ барабанть. 
: Новымъ является въ данной модели то плетене, которымъ обвязанъ барабанъ. 
ЭДЪсь слЪдуеть намфтить прежде всего тЪ украшеня, которыя находятся ближе къ 
в: те 
вашему зрВн!ю, а потомъ переходить къ т№мъ частямъ, которыя удаляются отъ васъ. 
ЧКЪ какъ поверхность корзины круглая, то, чфмъ больше украшен я приближаются 
()’ \* р ие 
ТЪ средины къ краямъ предмета, тВмъ они становятся менфе отчетливыми, а про- 
А) \ ы ‚ 
ежутки между украшенями, если они вездф одинаковы, становятся все меньше. 


| ` р "р , -) 

ередача св.та и тЪни идеть въ такой же послЪдовательности, въ какой вы рисо- 
ва: ь ‚ , 

али все время, т.-е. начиная съ самыхъ темныхъ тВней и заканчивая св)тлыми. 


ЛИСТЬ ХХУ1. 
МЪДНАЯ СТУПКА СЪ ПЕСТИКОМЪ. 


Данная модель отличается оть предылущихь тЬмъ, что состоить изъ двух 
предметовъ, изъ которыхъ одинъ входитъ внутрь другого. При рисованти слФдуетъ 
брать сначала отношен!е между крайними точками всей модели, т.-е. между концомъ 
честика и основан!емъ ступки, а затЬмъ опредФлить, какую часть занимаютъ пестикъ 
и отверслте ступки, а также какую часть занимаетъ низъ ступки. 

ОпредЪлите далЪе наклонъ пестика и толщину его. 

Проведите вертикальную линю, проходяшую черезъ центръ ступки. Наконець, 
набросайте обл всей | ‘уя одновременно какъ пестикъ, такъ 

шую форму всей модели, рисуя одновр естикъ, такъ и 
самую ступку. Вырисовывая тшательно контуръ, слФдуеть намфтить одновременно 
какъ блестяния мЪста ступки, такъ и самыя темныя пятна, т.-е. собственныя ‘тЪни. 
| А приступая къ передач? свЪта, тЪни и характера того матертала, изъ кото- 
раго сдлана ступка, т.-е. мфди, какь можно тшательнЪе передавайте 1$ перезель 


У ъ Уи 
и, которые вы увидите на модели. 
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ЛИСТЪ ХхХУИ. 


ГРУППА ПРЕДМЕТОВЪ ДОМАШНЯГО ОБИХОДА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ВЕДРА И 
КОРЗИНЫ. 


НЪтгь нужды повторять указания, какъ рисовать ведро или корзину, которыя вы 
уже отдЪльно рисовали. При рисовани группы ихъ, слфдите все время за общей 
формой, какую онф собою представляютъ, и за взаимнымъ расположенемъ обоихъ 
предметовъ. Чтобы правильно поставить ихъ основания, надо обратить вниман!е на 
то, какой изъ этихъ двухъ предметовъ находится ближе къ рисующему, и на сколько. 

При передачЪ свЪфта и тЪни, старайтесь передать разницу въ окраскЪ предметовъ. 


ЛИСТЪ ХХУШ. 


ПОДСТАВКА СЪ ВЕДРОМЪ ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ. 


ПослЪдовательность рисован1я такая же, какъ и въ предыдушемь рисункЪ, т.-е. 
опредЗлить сначала отношен!е вышины къ ширинф всей группы, а затЪмъ соотно- 
шен!е отдЪльныхъь предметовъ: вышины скамейки къ вышинЪ ведра, или скамейки 
ко всей вышинЪ группы. Въ дальнфйшей разработкЪ контура надо обратить вниман!е 
на перспективныя сокращения. Не начинать тушевать прежде, чЪмъ контуръ не 
законченъ и не провфренъ. 


ЛИСТЪ ХМхХ. 
КОРОБКА, НА КОТОРУЮ ПОЛОЖЕНА СОЛОМЕННАЯ ШЛЯПА. 


Найдя отношене высоты къ ширинЪ всей группы, опредФлите, какую часть 
рисунка занимаеть коробка, и гдЪ приходится, по отношению къ ближайшему углу 
коробки, ближайшая точка шляпы. Затмъ опредЪлите наклонъ шляпы, величин) 
донышка и ширину ленты. 

Намфтивши главныя отношеня модели и нарисовавъ ихъ форму, вы приступите 
къ передачЪ свфта и тфней. СлФдуетъ также дать почувствовать въ карандаш цвть 
предметовъ и показать характеръ плетентя шляпы. 
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ЛИСТЪ ХХХ. 


БЕРЕЗОВОЕ ПОЛЪНО. НА КОТОРОЕ ПОЛОЖЕНЪ УШАТЪ. 


Если позволяеть время года, то эту модель слВдуеть положить на дворВ на 
солнц и передать то эффектное освЪшене, какое получается отъ освфшен!я модели 
солниемъ. Что касается способа выполневя рисунка, то онъ остается тфмъ же, что 
и въ предыдущихъ работах. 


ЛИСТЪ ХХХ|. 
СТЕКЛЯННАЯ БУТЫЛЬ, ПОСТАВЛЕННАЯ ВЪ ПЛЕТЕННУЮ) КОРЗИНУ. 


Начните рисунокъ попрежнему съ опредФфленя общей формы, какъ это дФлали 
вь предыдущихъ работахъ; затЪмъ проведите вертикальную лин!ю, которая проходить 
черезъ центръ бутыли и корзины. Набрасывая общую форму модели, помните, что 
бутыль находится внутри корзины, а, слВдовательно, по объему меныие ея. СлВдуеть 
намфтить въ контурь тЪ плетения корзины, которыя бросаются въ глаза съ перваго 
взгляда. 

При тушевкЪ обратите вниман!е на ту разницу въ ив ть предметовь, какую вы 
замфчаете при сравнении корзины съ бутылью. 


ЛИСТЪ ХХХИ. 


МОДЕЛЬЮ СЛУЖИТЪ БУТЫЛЬ И ПЛЕТЕННАЯ КОРЗИНА, ПОЛОЖЕННАЯ СБОКУ 
ВЬ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНГИ. 


Такъ какъ эта группа изъ двухъ предметовъь является лишь видоизмнешемъ 
предыдущей, то я думаю, что рисующий можетъ изобразить ее безъ всякаго объяснения, 
на основанши пройденнаго. 
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ЛИСТЪ ххх. 


ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ЧЕТЫРЕХЪ ПРЕДМЕТОВЪ: БУТЫЛИ, ПИЕТЕНКИ, 
ГОРШКА И ПОЛОТЕНЦА. 


Изъ сколькихъ бы предметовъь ни состояла групиа, первое, что вы должны сдф- 
лать, это —опредФлить отношене между крайними точками модели. Нотомъ опредФлите 
величину отдфльныхь предметовь и постепенное удалене ихъ оть перваго плана. 
Набрасывайте одновременно форму всЪхь предметовь и оть общаго постепенно 
переходите къ частностямъ. 

То же самое слЪдуетъь дфлать и при передачЪ характера матергала, свфта и тЪней. 


ЛИСТЪ ХХхХу. 
ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ВЕДРА, ТАБУРЕТА, КОРЫТА И ДРАПИРОВКИ. 


Все время слЪдите за отношенемъ крайнихь точекъ, какъ всей группы, такъ 
и отдЪльныхъ предметовъ, за положенемъ плоскостей по отношению къ горизонту и 
за перспективными сокращенями. При передачЪ свЪта и тЪней сравнивайте окраску 


предметовъ. 


ЛИСТЪ ХХХУу. 


ЭМАЛИРОВАННЫЙ ЧАЙНИКЪ, СТЕКЛЯННЫЙ ШТОФЪ И ФАРФОРОВАЯ ИЛИ 
ЭМАЛИРОВАННАЯ КРУЖКА. 


> 


Рисуйте въ такой же послФдовательности, какъ и ипредылдуция модели. При 
передач окраски предметовь какъ можно внимательнфе слФдите за переходами и 
отношентемъ темныхъ и свЬтлыхъ пятень и сравнивайте все время предметы между 


собою. 
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ЛИСТЫ ХХХУТ И ХХХУИ. 


Прорисовавъь такое количество предметовъ домашияго обихода, вы можете 
перенести свои упражнентя изъ закрытаго помфшентя на воздухъ. 

Недостатка въ интересныхъ моделяхъ не будетъ чувствоваться даже въ самой 
глухой деревнЪ. Первое, на чемъ останавливается вашу глазъ, когда вы выйдете изъ 
дому, это—колодешъ, около котораго можетъ всегда находиться водовозка и неизбЪжное 
корыто-дубленка для пойла скота, а въ благодатной Малороссли— характерный „жура- 
вель“, которымъ достаютъ воду. Модели рти ничЪмъ не отличаются по трудности и по 
построеню рисунка отъ тЪхъ, которыя вы прорисовали, сидя въ своей квартирЪ. 
ДалЪе, моделью вамъ можеть служить стфна избы, освЪшенная солнцем, около которой 
зачастую находятся какое-нибудь корыто или горшки, поставленные для просушки. 
Вы можете нарисовать затфмъ срубленное дерево или пень, жернова около мельницы, 
сломанное колесо и т. п. Однимъ словомъ, на каждомъ шагу можно найти интересныя 
и нетрудныя модели для рисования. 

Возьмемъ изъ упомянутых нами моделей — жернова и плиты, которыя всегда 
валяются около мельницы (см. листь ХХХУТ. 

Выбираемъ мЪсто, откуда больше всего нравятся памъ Эти модели. Беремъ 
отношене между крайними точками всей группы предметовъ, опредЪляемъ величину 
промежутковъ, нам фчаемъь повороты и наклонъ камней. 

_Набрасываемъ затВмъ форму отдЪльныхъ предметовъ, вырисовываемт, и передаем 
главныя ТЪни. 

Вь видь второго примЪра возьмемъ сломанную часть повозки съ колесомъ 
(см. листь ХХХУП). 

Опять повторяется та же самая послЪдовательность рисовашя: находимъ отношен!е 
между крайними точками, наклонъ оси и колеса, толщину колеса, распредФлене спицъ 
и промежутковъ между ними. 

ЗатЬмь опредФляемъ наклонъ и форму палки, соединяющей переднюю часть 
телЬги съ задней. Наконецъ, прокладываемъ главнфйпия тЪни. 

Какъ видите, нфть никакой 0с0бой разницы между этими моделями и тми, что 
вы рисовали, сидя дома. Единственнымъ препятствемъ можетъ служить дурная погода. 


Рисоване геометрическихъ тЪлъ. 


ЛИСТЫ 1, Ни Ш. ПЛОТНЫЯ ГЕОМЕТРИЧЕСКЯ ТЪЛА: 1) КУБЪ ВЪ СЛУЧАЙ- 
НОМЪ ПОЛОЖЕНШШИ, 2) ШЕСТИГРАННАЯ ПИРАМИДА, 3) ВОСЬМИГРАННАЯ 
ПРИЗМА, 4) КОНУСЪ, 5) ЦИЛИНДРЪ и 6) ШАРТЪ. 


На всфхъ этихъ тФлахъ особенно ясно видны какъ сокрашенте плоскостей, такъ 
и главныя тФни: собственныя, падаюция тЪни, полутона и рефлексы. 

Если мы начнемъ сравнивать геометрическя формы съ прорисованными нами 
предметами домашияго обихода, то увидимъ, что знакомый уже намъ упаковочный 
ящикъ представляеть собою форму куба, но съ придЪланными къ нему планками, 
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Восьмигранную призму можно уподобить стеклянному штофу, лейку—усфченному 
конусу съ прибавлентемъ ручки, цилиндръ—ведру, арбузъ — шару. 
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Ходъ построеня плотныхъ геометрическихъ тЪлъ остается тотъ же, что и при 
рисован!и предметовъ домашняго обихода, имфющихъ сходную съ ними форму. Въ 
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геометрическихъь тЪлахь мы имемь лишь болфе правильныя формы и отчетливЪе 
можемъ наблюдать разницу въ тЪняхъ. 

Однако, хотя геометрическя тЪла и могуть быть замфнены другими моделями 
ИЗЪ предметовъ домашияго обихода, рисоване ихъ чрезвычайно полезно, въ особен- 
ности тЬмъ нашимъ читателямъ, которые желаютъ посвятить себя спешально техни- 
ческому образованию. ТЪЬмъ боле, что даже на вступительныхъ экзаменахъ въ нЪко- 
торыя спешальныя учебныя заведеня, напр., въ Институть Путей Сообщеня или въ 
Центральное художественное училише барона Штиглица, предлагается группа геометри- 
ческихъ тЬлъ. 

Исходя изъ этихъ соображений, я и не счелъ возможным оставить этотъ отдфлъ 
безь внимания. 


1) КУБЪ. Кубъ состоить изъ шести квадратныхъ, плоскихъ поверхностей, ко- 
торыя равны между собою; эти поверхности называются гранями, а мЪста ихъ 
соединен! я ребрами; такихъ фреберъ въ кубЪ двфнадцать. Та грань, на которой кубъ 
стоить, называется нижнимъ основанемъ, а противоположная ей—верхнимъ осно- 
вантемъ. Такимъ кубъ является въ дфйствительности. 
| Теперь мы разберемъ, какъ онъ видФнъ въ перспектив, съ извфстнаго мФста. 
Плоскости въ сокрашен!и вы уже рисовали, какъь въ вертикальномъ положенти, такъ 
и въ горизонтальномъ. Кубъ состоить изъ такихъ плоскостей, взятыхъ вмФстВ, распо- 
тоженныхъ въ извфстномъ порядкЪ и составляющихъ одно иЪлое тЪло. Для перваго 
Упражнен!я кубъ слЪдуеть поставить такъ, чтобы горизонтъ приходился на самому 
тВл; затВмъ надо поставить его ниже горизонта, прямо передь рисующимъ, т. е. 
такъ, чтобы боковыя грани не были видны. 

Приступая къ рисованю, надо прежде всего опредЪФлить, какое ребро самое 
большое, какое самое маленькое и нам фтить линйо горизонта. 

Рисуя контуръ, намфчайте также и тЪ ребра модели, которыя не видны, и ни 
ца минуту не упускайте изъ виду, что параллельныя лиши должны при сокращени 
СФодиться вф одной точк® на юризонт®. Что касается вертикальныхь лин, то он 
уменьшаются по мфрф удаленя отъ зрителя. Углы также кажутся не прямыми, а 
иЪкоторые тупыми, друге же острыми (см. Наблюдательную перспективу). Верхнее 
эсноваше, куба въ зависимости отъ положеня плоскости горизонта, видно, то больше, 
То меньше. Нарисовавъ кубъ въ прямомъ положени, поставьте его въ случайному 
Положен!и, напр., въ такомъ, какъ изображено на рис. 1-мъ. Сначало, опредЪлите отно- 
шене между крайнями точками всего куба, затмъ опредЪлите величину ближайшаго 
ребра и боковой грани, открытой съ правой стороны. При ртомъ, нарисуйте сначала 
ближайшия ея ребра, а затЬмь найдите мЪсто наиболЪе удаленнаго угла. Когда кон- 
туръ будегь законченъ, провЪрьте его, примфняя правило перспективы о схожден!и 
царазлельныхь линй. Затмъ приступите къ передачЪ свЪта и тЪни. Начинайте 
Тушевать съ самой темной тЪни и постепенно переходите къ боле свЪтлымъ. Туше- 
вать геометрическая тЪла слЪдуетъ тщательно, обрашая—вниман!е на чистоту тушовки 
и на отношене лЪней по силЪ между собой; чтобы не начернить, слФдуеть сравни- 
вать самою темную тЪнь съ какимъ-нибудь чернымъ предметомъ. 
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2) ШЕСТИГРАННАЯ ПИРАМИДА, Фостояшая изъ шестиугольника въ основан!и 
и шести трехугольниковъ въ бокахъ. Верхняя точка пирамиды называется вершиной. 
Рисоване начинають съ опредЪЗления отношения ширины къ высоть, затЬмъ сравни- 
ваютъ основанте пирамиды съ гранями и опредфляютъ наклонъ ихъ. Чтобы пирамида 
не валилась на бокъ, надо изъ центра шестиугольника возставить перпендикуляръ; 
на этомъ перпендикулярь и будетъ находится вершина пирамиды. 

3) ВОСБМИГРАННАЯ ПРИЗМА. Верхнее и нижнее основания этого тФла пред- 


ставляютть собой восьмиугольники, а боковыя грани— прямоугольники. 


Рисован!е восьмигранной призмы начинаютъ съ опредФлен!я, въ сколько разъ 
ширина меныше высоты. Затфмъ намфчаютъ верхнюю плоскость и ребра, переходя 
отъ ближайшаго ребра, къ болЪе удаленнымъ. При ртомъ надо слЪдить, чтобы всЪ 
параллельныя ребра, какъ въ нижнемъ основан, такъ и въ верхнемъ сходились ВЪ 
Одной точки на горизонтЪ. 

4) КОНУСЪ. Конусь иметь сходство съ пирамидой съ тою только разницей- 
Что основанемъ ему служить кругъ, а съ боковъ онъ ограниченъ не плоскостями, 
% кривой поверхностью. Конусъ начинаютъ рисовать, какъ и всЪ предметы, съ опре- 
дЪлен1я ширины къ высотЪ. Положене вершины конуса опредФляется такъ же, какъ 
В’ пирамид, т.-е. проведентемъ вертикальной лини черезъ центръ основаня. НамЪ- 
Тивъ вершину, надо опредФлить наклонъ боковыхъ лин поверхности конуса. Осно- 
ванте конуса рисуется такъ же, какъ окружность въ сокрашенти; самая выдающаяся 
Часть кривой будеть ближайшей точкой къ глазу. Главная тЪнь на конусЪ никогда 
не бываетгь на границ контура, а на нфкоторомъ разстояни отъ нея. На краю же 
Всегда находится рефлексъ. 

5) ЦИЛИНДРЪ. Верхнимъ и нижнимъ основаниями цилиндра служатъ круги, а 
СЪ боковъь онъ ограниченъ кривой поверхностью. Рисован!е начинаютъ съ опредЪ- 
чения высоты къ ширин, а затЬмъ опредфляютъ, какую часть всей высоты зани- 
маеть верхнее оспованге. При рисовании пилиндра слЪдуетъ не забывать, что верхнее 
и нижнее основаня его неодинаково удалены отъ горизонта и что, слдовательно, 
Эно изъ нихъ будетъ сильн\е сокрашено, чЪмъ другое. На нашемъ рисункЪ сильнФе 
‘окрашено верхнее основан, такъ какъ оно ближе къ горизонту. Никакихъ угло- 
ватостей при сокрашени круговъ не должно быть. Что касается свфта и тфни, то 
они всегда расположены такъ: съ краю начинается рефлексъ, затЪмъ главная тЪнь, 
Которая переходить въ полутонъ, а потомъ свфтъ, который снова заканчивается полу- 
тономъ. Чфмъ точнЪе будуть выдержены отношене и формы тЪней, тЪмъ болЪе 
рельефным будетъ казаться рисунокъ. 
® 6) ШАРЬ. Для изученя тушовки, свЪта и тЪни лучшей моделью служитъ шаръ. 

чавная тЪнь на немъ обозначается довольно опредФленно, а полутона очень разно- 

образны, Шаръ геометрическое тЪло ограниченное со всфхъ сторонъ правильной 
кривой поверхностью, портому со всЪхъь мЪстъь онъ кажется одинаковой формы. 
Контуръ его всегда будетъь правильнымъ кругомъ. Тушовку слФдуетъ начинать съ 
самой темной тЪни, а потомъ постепенно переходить къ блику, сравнивая все время 
одно ‘Пятно. съ другимъ. 
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ЛИСТЪ 1У. ГРУППА ГЕОМЕТРИЧЕСКИХЪ ТЪЛЪЬ, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ КУБА И 
ШЕСТИГРАННОЙ ПИРАМИЛЫ. 


Рисование груптъь геометрическихь тЪль имфегь ифлью научить рисуюшаго 
охватывать сразу нЪфеколько предметовъ и располагать ихъ въ данномъ отношен!и 
другъ къ другу. Правила для рисованя геометрическихъ групиъ остаются тЪ же, что 
и при рисовании предметов домашняго обихода: сначала опредфляють отношение 
между крайнями точками всей группы, а потомъ намфчаютъ размФры каждаго от- 
дЪльнаго предмета, сравнивая ихъ величину другь съ другомъ. Вообще, отъ обшаго 
постепенно переходятъ къ частностямъ, какъ въ контурЪ, такъ и въ передачЪ свЪта 
и тВни. При рисовани каждой мельчайшей части. рисунка нужно сознательно при- 
мфнять правила перспективы. Не худо будетъ, если вы, прежде чфмъ приступить къ 
рисунку, въ углу вашего листа бумаги сдфлаете маленький эскизъ, на которомъ вы 
ознакомитесь съ обшимъ строенемъ модели и съ сокрашенями ея линйЙ и плоско- 
стей. Это вамъ облегчить исполнене большого рисунка. На такой рскизъ не сл- 
дуетъ затрачивать боле 10 минутъ. 

ПослЪ этихъ общихъ зам фчанй, возьмемъ группу, изображенную на листЪ ТУ’. 

ОпредЪлите отношене ширины къ высот всей группы; опредЪлите, какую 
часть занимасть верхняя плоскость куба и шестигранная пирамида, въ какомъ мет 
по отношентю ко всей ширинЪ приходится ближайшее ребро куба. 

Намтьте вершину пирамиды по отношению къ основанию ея, возставивъ пер- 
пендикуляръ изь его центра. 

ОпредЪлите величину граней пирамиды. СлЪдуеть набрасывать одновременно 
оба тЪла и слЪдить за тЪмъ, чтобы каждая группа параллельныхъ лин! сходилась въ 
одной точкф на лини горизонта. Закончивъ рисунокъ, намЪтьте самыя темныя тЪни, 
а потомъ полутона, оставивъ въ мФетахъ свФта чистую бумагу. 

Если группа поставлена на блестяшей поверхности, то слЪдуетъ нарисовать ея 
отраженте. | 


ЛИСТЪ У. ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ЧЕТЫРЕХГРАННОЙ ПИРАМИДЫ И ПРИ- 
СТАВЛЕННОЙ КЪ НЕЙ ЧАШКИ, ИМЪБЮЩЕЙ ФОРМУ ПОЛУШАРИЯ. 


ПослЪ опредфленя общихъ отношенй группы, вы намфчаете основаше, вершину 
и ребра пирамиды. 

Вершина лежитъ на периендикулярь, возставленномъ изъ центра основания. 

ЗатЬмъ опредфляете точку, въ которой полушарие касается плоскости стола, а 
‘акже наклонъ полушар!я и точку прикосновеня его къ верхней части пирамиды. 

Набросавъ коитуръ группы, приступаете къ рисованию собственныхъ и падаю- 
шихъь тЪней. 


ЛИСТЫ УТ и УП. ЛИСТЪ УТ ИЗОБРАЖАЕТЪ ГРУППУ, СОСТОЯЩУЮ ИЗЪ 
ТРЕХЪ ГЕОМЕТРИЧЕСКИХ ТЪЛЪ, А ЛИСТЪ УП—ГРУППУ, СОСТОЯЩУЮ ИЗЪ 
ПЯТИ ГЕОМЕТРИЧЕСКИХЪ ТЪЛЪ. 

Какъ въ первомъ случа, такъ и во второмъ начинайте съ опредФленая соот- 
ношеншя между крайними точками всей группы, а затЬмъ — отношеня отдФльныхъ 
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предметовъ. Приступая затЬмь къ контуру, рисуютъ одновременно всЪ тЪла. Слдуеть 
строго слЪдить за положенемъ предметовъ по отношению къ плоскости горизоита. 

Рисуя параллельныя лини, их слЪдуетъ продолжать, насколько позволяеть бума ‘а, 
чтобы пров`рить, дуйствительно ли онЪ сходятся на горизонт Ъ. Затмь, конечно, 
ненужныя лини стираются. 
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Кели это правило персиективы ие будеть выполнено, то модели покажутся на 
РисункЪ искривленными.. Что касается моделей съ заостренными концами, то слЪ- 
Аите за направлешями ихъ реберъ и положенемь ихь вершины по отношенйо къ 
Чентру основантя. 
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При тушовкЪ группъ геометрическихь тБль надо обратить вниман!е на то, что 
самая темная тЪнь на круглыхъ тфлахъ (цилиндръ, конусъ, шаръ) находится всегда 
на нЪкоторомъ разстоянии отъ того края, который находится весь въ тФни, а ча 





Листъ УП. 


плоскостяхъ тЪнь всегда несколько темнфе у того ребра, которое непосредственно 
граничить со свутомъ. КромЪ того, при тушовкЪ нужно слЪлдить за разстоянемъ 
предметовъ другъ отъ друга; за отношешемъ силы тБней и ихъь расположенемъ. 


о. 


хФИЛОСОФСК!Е ЭТЮДЫ. 


Что такое искусство? 


Статья И. Е. Р®пина. 


Г. 


Отъ слова искусъ, упражнен!е: какъ можно лучше. Способность человфка уди- 
вить, очаровать окружающихъ своимъ трудомъ или дЪйствтемъ. 

Искусство не есть предметъ насущной, будничной потребности людей, оно есть 
Праздникь души человфческой—торжество; это — ликованш!е человЪка. 

На два разныхъ отдфла раздЪляется искусство: личное и вещественное. 

Личное искусство является плодомъ феноменальныхъ способностей, врожден- 
ных индивидуальностей, способностей, обработанныхъ методически, по спешально- 
“Тямъ, до возможнаго совершенства. 

Порзя, какъ чтен!е, музыка солиста, пн1е, сценическое искусство, танцы и пр., 
ЭТносятся къ искусствамъ, и они тЪсно связаны съ художниками, какъ личностями. 


И. 


Искусства вещественныя представляютъ предметы особые, красивые, сдЪланные 
у Страсти человЪ\комъ, любяшимъ искусство до самозабвентя, 
Начиная съ драгоцфнныхъ, изяшныхъ вазъ, до статуй, портретовъ, монумен- 
ТовъЪ а ит у : . ме Е ь ы 
‚ » архитектурныхъ сооруженй и прочихъ художественныхъ украшенй жилыхъ 
ть челов ка, все, что служить для украшен!я жизни, все, что удовлетворяеть 
Требность, возникшую подъ общимъ впечатлЭнтемъ красоты окружающаго нае 


Мтра. —_ 
ра, составляет явленя искусства. 


И. 


Изящныя искусства созданы человфкомъ долгимъ, методическимъ путемъ. Съ 
не науки искусства разрослись до грандлозныхъ размЪровъ и представляют 
зни культурнаго человЪка самое интересное и самое драгошЪнное явленге. 

Искусства культивируютъ славу гентевъ человЪ чества. 
ни: искусства обогащали культурныя наши, общества и меценатовъь неош}- 
сокровищами. 
$ По существу, художественное въ искусств незамФнимо. Это уника— величайшая 
. ий СогрЪтая лушою таланта, художественная вещь о возбуждаеть любовь 
а и модажлене ИЗЯЩНЫМ въ зрителЬ, слушателВ, въ зависимости отъ ихъ 
\ъ способностей кл» восприятию. 
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ЕТ. 

Насъ ближе касается искусство вещественное, мы и ограничимся имъ по воз- 
можности. 

Многообразная способность человЪфка‘ къ созиданию, страсть къ творчеству и 
представляютъ въ человфкФ то божественное сходство креатуры съ Создателемъ, что 
въ Бибми названо: «по образу Божию». 

Самый величайций, самый зевальнбйиий художсникЪ вселенной есть творец®-зиюди- 
тель — Бо. 

По книгЬ Быття, созидая напгь мръ, 1егова, въ кони каждаго пертода Своего 
творчества, выражалъ Свое довольслво; и возлюбилъ землю... 

И человфкъ больше всего любитъ и дорожить своимъ произведентемъ. 

Особенно возлюбиль Богь самое близкое къ Себу творен!е — человфка. Онъ 
далъ ему разумъ, волю, а нфкоторымъ избранникамъ и могущественный, вбиёй та- 
лань — творчество. | 

МнЪ ‘представляется, что искусствомъ на землЪ продолжается творческая дЪ- 
ятельность Теговы, уже черезъ посредство особо одареннаго человФка. 

Порзя, музыка, пфн!е, архитектура, живопись и все, вь чемъ глубоко запеча- 
тлЪваются чувства души проникновеннаго существа — художника, все, что требовало 
большого, разнообразнаго и любовнаго труда, — а, въ отдЬльности, хуложественнаго и 
вдохновеннаго подъема во время творчества, — все это составляеть безсмертную душу 
искусства, его божественность. 

Великое, гентальное произведен:е всегда имфеть въ глубинф своей нЪчто свя- 
щенное, таинственное и необъяснимое, какъ вФчность, красота и жизнь... 


У 


Отъ предвЪчнаго разума искусствомъ слова внесено въ м!ръ начало жизни 
Духа; влохновенный пророкъ-грекъ назвалъ это начало Словомъ — Логосъ... 

«Вначалб было С40в0, и Слово было у Бо... и Бо быль Слово... и 66 нем 
была эжизнь и свбтЪ челов®ковб»... 

Откровеня вЪчной мудрости въ наукЪ доступны немногимъ людямъ, искус- 
ствами же всЪ народы, съ тЪхъ поръ, какъ живуть душою, славословили и чувство- 
вали Творца, кто какъ могъ и кто чФмъ умфлъ: во струнахъ и органахъ, въ ифниь 
пляскахъ, въ великолВиныхъ зданяхъ, храмахъ, алтаряхъ, блиставшихъ всЪми искус- 
ствами; наконешъ, и личными восторгами и дЪйствями горячихъ сердешъ: шрлыми 
хоралами. в\рующихь пророковъ, поклонников», какъ царь Давидъ, какъ арфисты 
Кгипта и Ассирти и другя боговдохновенныя сушества. 

Никогда не умруть въ человФчествЪ имена: Гомеръ, Фидлась, Иктинось, Апис- 





лесъ, Данте, Брунелески, Рафарль, Микель- Анджело, Тишанъ, Рембрандтъ, Шекспиру, 
Бетховенъ, Гете, Шопенъ, Пушкину, Левъ Толстой и мно! друге избранники Бога 
живаго. Они обогашали человЪчество откровенями вЪчнаго, неисчерпаемаго велико- 
лЪинаго искусства. Я не касаюсь науки и самаго великаго откровеня Бога въ жизни — 
‹вангеля. 


ИО, -— 
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Инстинктивно и просто чувствовалъ первобытный художникъ свое призван!е К 
Искусству и всЪ лучиие порывы души своей посвящалъ Богу. 

Минуты творчества были самыми счастливыми минутами въ жизни художни- 
“ОВ и названы вдохновенными. 

Самь Творец посбщаеть и вдожновляет® ‘избранниковь своих® — леев и талан- 
тов — невидимо. 

Какь часто авторы ниже своихъ созданй, и какъ много губятъ они вдохновен- 
ЧЫХЪ странишь и гентальныхъ чертъ въ своихъ произведеняхъ, когла поправляютъ 
ИХЪ логикой ограниченнаго челов ческаго разсудка. Искусство любитъ беззавтную 
‘рабрость въ художникЪ, безпредЪльную дерзость его въ искани новыхъ очарований 
и новых откровен!й въ безграничнемъ мрЪ красоты и порзи. Оно проститъ автору 
Эшибки и логическ!я нелфпости, но никогда не проститъ скуки и холодности работы. 

Мы знаемъ, что монументальное, нашональное искусство, объединяющее въ себЪ 
весь народъ, было большею частью религознымъь. Какъ самое дорогое по средствамъ, 
"Ребующее большихъ коллективныхъ затратъь и усимй, въ течене многихь лутъ 
искусство обязательно устанавливалось на незыблемыхъ вЪрованяхъ и убЪжденныхт» 
Жбртвахъ высшему началу — Богу, или героямъ, или идеалам наши. Какъ единицы, 
®Ъ большинств» люди слабы, забывчивы и непостоянны въ высокихь помыслахуь. 

чаеко не вс способны даже понять и опфнить генальное великихъ душъ; но куль- 
Турныя общества, по равнодЪйствующей совокупныхъ силъ, неуклонно вЪками жи- 
УТЪ одною великою идеею просв\шеня человЪчества и ведуть его сознательно 
къ с вТугу 


УП. 


Какъ воздухь и свфтъ, человЪчеству высшаго порядка искусства необходимы. 
Вы запечатлЭваютъ события, личности и моменты необычайнаго по значению или 
Красот}, они реализируютъ, укрфпляютъ представленя и идеи духовнаго мтра, и, нако- 
чець, они фиксируютъ въ плЪнительныхъ образахъ картины животрепешущей живни. 
Умилительно видфть, какъ любить и чтить разумный человфкь произведения 
ВСВ искусствъ, даже отжившихъ временъ и народностей. Онъ строить для нихъ 
Урамы, музеи, изучаетъ не только упфлЪвиие памятники, но и вс обломки и 01- 
Рывки художественныхъ творенй, разыскивая ихъ иногда глубоко подъ землею. 
р Самъ Богъ внушаеть такимъ любителямъ и археологамъ страсть къ изучению 
‘тарины и любовь къ искусствамь: Вотъ истинные друзья художниковъ, не отъ м!ра 
го; воть кого мы должны любить любовью брата и желать имъ проивЪтаня. Ихъ 
Ревность и неусыпная заботливость о сокровищахъ искусства беззав\тна и необъяс- 
иИМа логикой. 


УИ. 


ь По природ своей, искусство всегда было свободным, и никто не имфлъ ни 
рава, ни возможности даже обязать всЪхъ художниковЪ служить только религтозном) 
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искусству. Изъ м'ровой студи художествъ никогда не изгонялись скромные труже- 
ники, любяцие и воспроизводяние окружаюций мруъ самъ по себЪ: человФка, живот- 
ныхъ, природу и все многообразное создане Того же Единаго. Все рто, конечно, 
радуетъ Творца, а восторгь любяшихъ дфтей Его передъ Его величайшими творен!- 
ями и страсть изучить и запечатлЬть ихъ искусствомъ, надо думать, глубоко тро- 
гаеть «Вбтхаю деньмь». 

На ртомъ основани, какъ всЪ религозные культы древнихъ заслуживаютъ на- 
шего особаго вниман!я —с0 своими, то дЪтски наивными, то юношески страстными 
прославленями натуры, въ разнообразныхъь видахъ боговъ и богинь, надЪленныхЪ 
всфми человЪческими страстями, такъ и всЪ роды искусствь имфютъ право на ува- 
жене человФка. Искусство, по своей сложности развития, большею частью начина- 
ется грубыми опытами, уродливыми достиженями своихъ представлений объ иде 
алахъ, часто въ течене долгаго пер1ода коллективнаго труда, и такое неуклонное 
отношене къ завФтамъ своихъ идей должно заставить нась быть териЪливыми по 
отношению ко всЪмъ проявлениямъ уродливыхъ начинанй. Такъ и въ формахъ пре 
словутаго декадентства, если оно искренно, самобытно и талантливо, будемъ ждать 
дальн-йшаго развит!я этихъ эм6бртоновъ; будемъ надЪяться на появлен1е гемя и вЪ 
этой несуразной дикости опытовъ. 

Въ темныхъ тайникахъ природы, на дн океановъ, съ которыми знакомятЪ 
насъ живыя картинки аквартумовъ южныхъ странъ, насъ поражаеть безобразе не 
лЪпыхъ видовъ, фантастичность тоновъ, необъяснимость движен!й и красота ситу- 
ашй таинственнаго живого м!ра, невЪроятнаго какъ сказка. 

Однако, идеально настроенный человфкъ всегда болЪе заинтересованъ явлентями 
совершеннаго характера и ифнитъ ихъ дороже всего. Онъ взнаетъ: чФмъ глубже и 
значительнфе идея художественнаго явленя, тЪмъ и форма его должна быть полнЪе. 

Религлозный культь древнихъ эллиновъ, разрастаясь въ глубину миеологиче- 
скаго значеня божественнаго Олимпа, олицетворялся портами древности со всЬми 
человфческими страстями и воспроизводился въ искусствахъь своими гентальными 
скульпторами въ совершеннфйшей пластик ихъ каноновъ. 

Великая форма несравненныхъ художниковъ Эллады и до сихъ поръ держить 
эти божественныя изваянйя на степени кумировъ, вызывающихь всеобщее поклоне- 
нте, — такъ они величественны и богоподобны. 

Вотъ и вдохновенный, вЪиий Микель-Анджело трогательно живетъ и сейчас» 
передъь нами въ своихъ символахъ временъ Возрожденя, своей глубокой формой. 

Таково въ принцип искусство. 

Оно есть выспий даръ Творца людямъ, не будемъ же профанировать его, 


> 
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Форма и содержан:е. 


Статья Вадима ЛЬсовогю. 


| Ни одинъ изъ вопросовъ искусства не возбуждаль вокругъ себя столько спо- 
ровъ, недоразумЪн!й и путаницы, какъ вопросъ о формЪ и содержан!и художествен- 
наго произведен!я. 

Въ особенности повезло въ этомъ отношен!и русскому искусству, которому 
пришлось столкнуться съ проблемой о формЪ и содержан!и чуть ли не со дня сво- 
‘Го появлен!я на свфть, и которое все еше никакъ не можеть окончательно отъ 
чея отдфлаться. Каждое поколЬше русскихъ художниковъ по своему рЪшало для себя 
ЭТоТь вопросъ, и, въ зависимости отъ этого р8шенйя, все творчество ихъ прюбрЪ- 
440 тоть или иной характертъ. 

Вопросъ [6] формЪ и содержан!и ставился и до сихъ поръ еще ставится обыкно- 
венно слЪдующимъ образомъ: какой изъ двухъ моментовъь иметь наибольшее зна- 
ченте въ искусствЪ, «что» или «какъ»? 

Другими словами, спрашивается, отъ чего зависить ифнность художественнаго 
Чроизведеня: отъь того ли, чию въ немъ изображено, или отъ того, как® это изобра- 
женте выполнено, оть содержания или оть формы? 

Два враждебныхъь взгляда сталкиваются тутъ другъ съ другомъ. Одинъ утвер- 
Ждаеть, что главное въ искусств — содержане, что ифнность художественнаго про- 
Изведения опредФляется значительностью или возвышенностью тЪхъ идей, чувствъ и 
Предметов, которые въ немъ изображены. Другой взглядъ, напротивъ, считаетъ, что 
изображенное содержане не иметь значеня, важна же лишь форма ртого изобра- 
женя, словомъ, важно «какъ», а не «что». 

у насъ, въ Росси, до самаго послВдняго времени, пользовалось особенной по- 
ИУлярностью первое изъ ртихь двухъ воззрЬний. 

Едва пробудившись къ жизни, не умфя еще твердо держаться на ногахъ и со- 
ельными глазами смотрЬть на му Божий, искусство русское уже лепетало устами 
арамзина: 

«Если всему горестному, всему угнетенному, всему слезяшему открыть путь въ 
Чуствительную грудь твою; если дума твоя можеть возвыситься до страсти къ добру, 
\ожеть питать въ себф святое, никакими сферами не ограниченное желане всеоб- 
Чаго блага: тогда смфло призывай богинь Парнасскихъ,—0нф пройдутъ мимо велико- 
хВиныхь чертоговъ и посфтятъ твою смиренную хижину». 

Кром ‹«чуствительной души», ничего не требуется, чтобы стать портомъ или 
ХУдожникомь; не требуется даже ума: пусть только твои произведеня будуть согрты 


“Тремленемъь къ добру, и «никто изъ добрыхъ не взглянетъ сухими глазами на твою 
Могилу»! 


знат 


Явившееся на смфну Карамзину болЪе трезвое и практическое поколфые мало 
интересовалось «чуствительными» предметами: ему дороги были общественныя идеи 
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и жизненные факты. И оно немедленно ” предъявило искусству соотвтствующее 
требование: › 

«Мы дорожимъ всякимъ талантливымъ произведенемъ именно потому, —писалЪ 
Добролюбовъ,—что въ немъ можно изучать факты нашей родной жизни». Отсюда 
ясно, конечно, что именно Эти факты, т.-е. содержан!е художественнаго произведе- 
ня, и составляютъ его единственную ифнность. Этоть выводъ не замедлилъ сдЪлать 
другой представитель эстетики содержания — Цисаревт, со всею присущею ему пря- 
молинейностью и откровенностью: 

«Теперь, —заявилъ онъ,—вниман!е читателей безраздЗльно направляется на с0- 
держане, т.е. на мысль Отъ формы требуютъ только, чтобы она не мЬшала содер- 
жанйю, т.-е. чтобы запутанные и тяжелые обороты рфчи не затрудняли собой раз- 
вит!е мысли... Достоинство телеграфа заключается въ томъ, чтобы онъ передавалъ. 
известия быстро и вЪрно, а никакъ не въ томъ,; чтобы телеграфная проволока изо- 
бражала собой разныя извилины и арабески. Эту простую истину нашъ практиче- 
скй вф`къ понемногу, самъ того не замФчая, Приложилъь къ области портическаго 
творчества. Форма подчинилась содержан!ю, и съ ртого времени укладыване мысли 
въ разм®ренныя и риемованныя строчки стало казаться ^всфмъ здравомыслящимъ лю- 
ДЯМЬ ребяческой забавой и напрасной тратой времени». | 

Здравомысляшие люди радовались, конечно, слушая эти трезвыя рчи, но и они 
были смушены, когда откровенный Писаревъь «безъ всякихъ обиняковъ» заявилъ: «У 
насъ были или зародыши портовъ, или пароди на порта. Зародышами можно на- 
звать Лермонтова, Гоголя, Полежаева, Крылова, Грибофдова; а къ числу пародмй я 
отношу Пушкина и Жуковскаго». | 

Здравомысляшие люди, полагаюцие, что въ художественномъ произведении важ- 
нфе всего добропорядочность его содержания, не перевелись у насъ и до сихъ поръ. 
УбЪленные сЗдинами и умудренные бездной учености они до сихь поръ продолжа- 
ють твердить художнику: 

«Портомъь можешь ты не быть, 
Но гражданиномъ быть обязанъ». 


Такой взглядъ на отношене между формой и содержантемъ художественнаго 
произведения, при которомъ весь центръ тяжести переносился въ область содержания, 
оказаль огромное влляне на судьбы русскаго искусства и наложилъ свой отпечатокъ 
на творчество ифлыхъ поколфвйй художников. 

Постепенно, однако, начало завоевывать права гражданства ‘и противоположное 
воззрЪне. Стали раздаваться сначала робюе, а затЪЗмъ болфе увФфренные голоса, 
утверждавиие, что форма произведеншя имФетъ, по крайней мЪрЪ, такое же значенте, 
какъ и его содержане. ЗатФмъ начали говорить, что форма гораздо важнФе содер- 
жан!я. Наконешь, былъ высказанъ и такой взглядъ, который вообше отрицаетъь са- 
мостоятельное значене формы и содержан!я: ифнность художественнаго произведе- 
ня, —утверждаютъь сторонники этого взгляда, —опредЪляется не формой и не содер- 
жан!емъ, но гармоней ртихъ двухъ факторовъ, соотвфтстемъ ихъ другъ другу. 

* * 
. 


Споръ о формЪ и содержани художественнаго произведеня еше не конченъ. 
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Но аргументы, выдвигаемые об`фими сторонами, разумФется, теперь не тЪ, что во 
времена Добролюбова. — 

Защитники содержаня, для доказательства своей правоты, обрашаются прежде 
всего къ произведентямъ великихъ мастеровъ и указываютъ, что они достигаютъ со- 
вершенства въ области содержаня. Велик! художники всегда превосходятъь въ ртомъ 
Этношени плохихъ, сбдержане ихъ картии\ всегда богаче, глубже, полнЪе и инте- 
реснфе, оно даетъ обильную пишу для размышлений и будитъ мысль съ такой же си- 
Лой, как поражаетъ чувство. Это первый доводъ въ пользу главенства содержания. 
Второй— находятъ въ бтографтяхъ великихъ мастеровъ и въ ихъ признашяхъ отно- 
сительно своего творчества. `Въ этихъ признаняхъ постоянно встрфчаются указантя 
На то, что главный интересь художника долженъ быть обрашенъ на содержане его 
промзведеня. Только при’ ртомъ услови можетъ быть создано великое произведене. 
Художник, долженъ быть весь захваченъ и взволнованъ содержанемъ своего тво- 
рен1я; тогда нужная. форма явится сама .собой. А когда интересъ направляется 
на форму или технику, то искусство становится плоской манерностью, виртуозниче- 
‘твомъ, быть можеть и очень удивительнымъ, но пустымъ, холоднымъ и никому не 
Нужнымъ. Наблюдая жизнь художника, легко найти фактическое” подтверждение этой 
истины, легко замфтить, что дЪятельность его распадается какъ бы на двЬ половины. 
Въ течение первой, въ пору) юности и зрфлости своего таланта, онъ весь во власти 
чахлынувшихь на него идей и образов; онъ бьется и мучится надъ тЬмъ, чтобы 
Такъ или иначе ихъ выразить; форма—для него лишь средство излить охватившую 
“о бурную энергпо и сказать м!ру свое новое торжественное слово. Онъ кропотливо 
Изучаеть природу, дЪлаеть тысячи набросковъ, рисунковъ, этюдовъ, но главная его 
ль воплотить въ краскахъ или мраморЪ содержанте своего переполненнаго, взвол- 
нованнаго сердша. 

Затмъ наступаеть второй пертодъ. Художникъ овладЪлъ послЪдними предЗлами 
техники, постигъ вс тайны формъ, извЪдалъь все, что надо знать мастеру. Казалось 
бы, что именно теперь-то и долженъ бы начаться расцвЪтъ его творчества, теперь-то 
‘Го дарованте и могло бы развернуться во всю свою ширь. На дЪлЪ же получается какъ 
разть обратное: его творчество, проникнутое истиннымъ чувствомъ въ первую половину 
Жизни, во вторую— дВлается искусственнымъ, вымученнымъ и клонится къ упадку. Мы 
‘разу замфчаемъ, что художникъ обладаетъ извЪстнымъ количествомъ. формъ и пишетъ 
10 готовым рецептам, оставляя насъ холодными и неудовлетворенными. Онъ вполнЪ 
ОвладЪ ль формой, но содержанте его нроизведенй не зажигаеть уже въ его груди 
Прежняго пожара вдохновешя, и мы теряемъ интересъ къ его творемямъ, говоримъ, 
ато хуложникъ «состарился», «исписался», что ему «нечего больше сказать». 

Изъ этихъ фактовъ дФлается выводъ, что именно содержанемъ и опредФляется 
Ч ность художественнаго произведения. Не трудно замфтить, однако, что такое за- 
Ключенте преувеличено. Хоропия произведения искусства дЪйствительно превосходять 
“‘Эдержанемь плохя. Чтобы создать великое произведене, художникъ, повидимому, 
Олжентъ быть дфйствительно захваченъ его содержанемъ, но отсюда слФдуеть только 
10; что содержаше не безразлично въ искусствЪ, что оно иметь, быть можеть, и 
зажнос, но вовсе не главное и не единственное значене. 
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На рто тотчасъ же указываютъ защитники формы. Они говорятъ: «Если все 
дЬло въ содержании, то какъ объяснить тотъ фактъ, что произведения съ одинако- 
вымъ содержанемъ могутъ быть чрезвычайно различной ифнности? Хорошая и пло- 
хая картины могутъ имЪть одно и то же содержане. Пусть портреть одного какого- 
нибудь человЪка рисуютъ нФфеколько художниковъ. Ихъ произведения будуть имЪть 
одинаковое содержанте, но иВнность ихъ можеть быть совершенно различна, начи- 
ная оть никуда негодной мазни и до высоко-художественнаго твореня. Между. тЪмъ, 
этого никакъ не могло бы произойти, если бы все дфло было лишь въ содержании. 
У итальянскихъь мастеровъ Возрожденая былъ одинъ и тотъ же ограниченный кругъ 
темъ, преимущественно религ!ознаго содержания, но это не дЪфлаеть нисколько ихЪ 
картинъ равноцФнными. Значитъ, дфло вовсе не въ содержан!и, а въ исполнении, не 
въ предмет изображеня, а въ формЪ изображешя, не въ томъ, «что» нарисовано, 
а въ томъ, «какъ» выполненъ рисунокъ». 

Это кажется убФдительнымъ, но у сторонниковъ содержан!я уже готово не ме- 
нЪе убЪдительное возражене. 

«Позвольте, господа, —говорятъ они своимъ противникамъ,—вы смфшиваете во- 
едино совершенно различныя понятя. Если у двухъь или нФсеколькихъ произведенй 
общая тема, одинаковый сюжетъ, то рто вовсе не значитъ, что у нихъ и содержанте 
одинаково. Если нЪсколько художниковъ рисуютъ Мадонну, то вы говорите объ оди- 
наковомъ содержани. Но разв? содержан!е ихъ картинъ дФйствительно одно и то же? 
Вовсе нЪть. Сравните-ка ихъ мадоннъ другъ съ другомъ: рто совершенно различныя 
индивидуальности. У нихъ разныя лица, разныя души. Художники Возрождения не 
создавали картинъ съ одинаковымъ содержанемъ; у нихъ были, правда, однф и тЪ 
же обция темы, но они разрабатывали эти темы различно и вкладывали въ свои про- 
изведен!я каждый свое собственное содержаше. И если разные художники пишутЪ 
портреты съ одного и того же человЪка, то на самомъ дЪлЬ возникаютъ картины, 
несходныя по содержанию: мы видимъ индивидуально различныя головы. Если бы 
какое-нибудь чудо оживило ихъ, передъь нами предстали бы совершенно различныя 
личности, и ни одна изъ нихъ, вЪроятно, не совпадала бы съ моделью; у каждой 
былъ бы свой особый темпераментъ и своя душевная жизнь: онф были бы только 
похожи на обшую модель. Значитъ, тамъ, гдф вы предполагаете одинаковость содер- 
жашя, мы имемъ на самомъ дЪлЪ различныя содержаня, которыя лишь похожи друг» 
на друга, Этой-то разницей въ содержании и объясняется неравнопЪнность получен- 
ныхъ картинъ. Ваше доказательство, слФдовательно, бьетъь мимо ифли и лишь подтвер- 
ждаеть нашу правоту, ибо оно показываетъ, что не формой, а именно содержанемъ 
опредЪляется иЪнность художественнаго произведения» *). 

Но защитники формы не смушаются, конечно, такими возраженями и, въ свою 
очередь, производять энергичную контръ-атаку на своихъ противниковъ. 

Они говорятъ: 

«Хорошо. Допустимъ, вы гравы, говоря, что произведенля съ общей темой мо- 
гуть имфть различное содержаше, Мы готовы согласиться съ вами, что, если нЪ- 


*) См. объ этомъ Б. Христансенъ. «Философ я искусства». 
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сколько художниковъ рисують портреты одного и того же человЪка, то въ резуль- ' 
тат ихъ работы получатся картины съ различнымъ содержантемъ. Но скажите, по- 
жалуйста: какъ вы разглядФли эту разницу въ содержан!и? У веЪхъ нашихъ худож- 
никовъ была одна и та же модель и одна и та же задача; всЪ они пользовались для 
своихъ рисунковъ одной и той же бумагой, одними и тЪми же карандашами или 
красками. Какимъ же образомъ вы замФтили, что эти портреты не одинаковы? Вы 
замтили это потому, что штрихи, лини, мазки, св.тлыя и темныя пятна у одного 
художника расположены на холстЪ или бумагЪ иначе, нежели у другихъ. Если бы 
они были совершенно одинаковы, вы просто не могли бы отличить одинъ портретъь 
ЭТъ другого и сказали бы, что у всЪхъ портретовъ одно и то же содержанте. Глядя на 
"Оортреты, вы замфтили прежде всего, что они различны по форм, что лини и краски 
их не вполнЪ совпадаютъ. Всматриваясь затЪмъ въ эти формальныя различия, вы 
пришли къ мысли, что и содержан!е находящихся передъ вами картинъ неодинаково. 
Оно, дЪйствительно, неодинаково, но лишь потому, что неодинакова форма. Если бы 
Форма всЪхъ портретовь была вполнЪ тождественна, содержан!е также было бы у 
всВхъь одно и то же. Отсюда слЪдуетъ, что все дЪло именно въ формЪ: измФняется 
Форма—измнлется и содержанто., Первое —причина, второе—слЪдетве. Содержане— 
ие самостоятельно; оно всецло зависить оть формы, а значить именно рта послВд- 
няя и опредЪляеть цЪнность художественнаго произведенйя». 

Читатель, вЪроятно, догадывается уже, что споръ въ такомъ духЪ можно про- 
Аолжать до безконечности. 

Аргументы одной стороны столь же убЪдительны, какъ и аргументы другой. 

Но дЪло въ томъ, что всЪ они обладаютъ однимъ существеннымъ недостаткомъ: 
они оперирують разными понят!ями. То, что одни называютъ формой, друме отно- 
СЯТЬ К содержан!ю, и наоборотъ. Неудивительно, что при такихъ условяхъ полу- 
чается путаница, споряцие перестаютъ понимать другъ друга, а споръ рискуетъ ни- 
Когда не прти къ благополучному концу. 

Отсюда слЪдуетъ, что, если мы хотимъ разобраться въ вопросЪ о формЪ и со- 
держанти, намь нужно прежде всего точно опредФлить, что такое форма, что такое 
‘южеть, или тема, что такое содержанте, а затЪмъ уже изслЪдовать ихъ взаимную 
‘вязь и отношенте. 

Такъ именно мы и поступимъ. 


у . 


Мы уже говорили, что исходнымъ пунктомъ художественнаго творчества явая- 
внутрення переживания самого художника. Художникомъ владеть извЪстная 
Сумма настроешй, идей и чувствъ; онъ хочеть выразить эти свои переживания, во- 
Члотить ихь въ тЬхъ или иныхъ вешественныхъ знакахъ; рто и побуждаеть его 
взяться за кисть, за рЬзешь или за перо. 

Такъ, когда Антокольсюй приступилъ къ работ надъ одной изъ лучших сво- 
их скульпгуръ, его волновалъ образъ человЪка, о которомъ самъ онъ говорить такъ: 

«Въ немъ духъ могучий, сила большого человЪка, передъ которымъ вся русская 


Земля трепетала. Онъ былъ грозным; отъ одного движеня его пальца падали ты- 
5 СЯчи у 


ются 


головъ; онъ былъ похожъ на высохшую губку, съ жадностью впивавитую кровь... 
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и тЬмъ болфе жаждалъ. День онъ проводилъ, смотря на пытки и казни; а по ночамъ, 
когда усталыя душа и тЪло требовали покоя, когда все кругомъ спало, у него про- 
буждалась совесть, сознане и воображенге; онЪ терзали его, и Эти терзания были 
страшнфе пытокъ... ТЪни убитыхъ имъ подступаютъ, он наполняютъ весь покой — 
ему страшно, душно, онъ хватается за псалтырь, падаеть ницъ, бъетъ себя въ грудь, 
кается и падаетъ въ изнеможении... На завтра онъ весь разбитъ, нервно потрясенъ, 
раздражителенъ... Онъ старается найти себ оправдан!е, и находить его въ поступ- 
кахъ людей, его окружающихъ. ПодозрЪн!я преврашаются въ обвиненя, и сегодня- 
шн!Й день становится похожимъ на вчерашний. Онъ мучаетъ и самъ страдаетъ». 

Воть тЪ мысли и чувства, которыя наполняли художника и которыя онъ хо- 
тЪль излить въ своемъ произведении. Чтобы выполнить такой свой замыселъ, онЪ 
прежде всего подыскалъ подходяций сюжетъ. Онъ могъ бы выбрать для него какого- 
нибудь легендарнаго палача, или кровожаднаго восточнаго деспота, или еше что-ни- 
будь въ этомъ родЪ. Но онъ остановилъ свой выборъ на трагической фигурЪ Тоанна 
Грознаго. Быть можетъ, конечно, дЪло происходило въ обратномъ порядкЪ: быть мо- 
жетъ, художникъ сначала заинтересовался сюжетомъ, а затЪмъ уже въ его душ роди- 
лись тЪ чувства и мысли, о которыхъ онъ разсказываеть выше. Намъ рто безраз- 
лично. Для нашей иФли важно провести границу между содержанемтъ произведе- 
шя и его сюжетомъ, показать, что содержан!е произведеная —- не то же самое, что 
изображенный въ немъ предметъ. 

Кажется, на данномъ примЪрЪ рта граница выступаетъь довольно явственно. (0- 
держаюе художественнаю произведешя есть все то сплетеше чувств и мыслей, кото- 
рое хотблф выразить художникЪ и которое владбло ею дутомЪ в% минуты творчества. 

Сюжет же произведешял есть просто тот® матезральный предмет (одушевленный 
или неодушевленный, одинЪ или нбсколько), который изображен в% данном® произведени. 

Отвфтить на вопросъ, что изображаеть та или иная картина, — вовсе не зна- 
чить опредФлить ея содержанте. ОтвФтить на такой вопросъ значить просто назвать 
сюжеть картины. Воть «Николай Чудотворець, останавливающий казнь», вотъ «Запо- 
рожцы, сочиняющие письмо турецкому султану», воть тамъ «Разбивиийся демонъ», а 
воть этотъь голый человфкъ, высЪченный изъ мрамора, изображаеть «Мефистофеля». 

Такя пояснения указываютъ только на сюжеты произведений и нисколько не ка- 
саются ихъ содержания. На вопросъ же о содержани художественнаго произведения 
приходится отвфчать совершенно иначе. Если бы, напримфръ, мн предложено было 
опредЪлить содержаше хотя бы того же самаго «Мефистофеля» Антокольскаго, я 
могь бы привести о немъ прекрасныя слова Кавелина: 

«Мефистофель—типъ человФка, утратившаго душевную жизнь, идеализмъ чув- 
ства, вслФдетвте односторонняго развил1я исключительно объективнаго знания, Совре- 
менный Мефистофель все знаетъ, все понимаеть, все провидить заранЪе. Онъ взна- 
етъ, что то, что происходить въ дФйствительномъ м!рБ, есть неизбфжное роковое 
послЪдств!е данныхъ условйЙ и ихъ извЪстной группировки; что малое и великое, важ- 
ное и ничтожное, жизнь человЪка и жизнь атома, судьба всего рода человЪческаго 
и капельнаго человЪческаго общежиття одинаково совершаются по вфчнымъь взако- 
намъ, которыхъ ничто въ м отмфнить или пртостановить не можеть. Что же та- 
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кое, рядомъ съ правильнымъ и безпошаднымъ ходомъ вешей, личная жизнь отдЪль- 
наго человЪка? Что значать его усиля, его идеалы, его мечты, его запросы на счастье 
и удовлетворене, на разумное существованте, на продолжительность и прочность 
порядка вешей, при которомъ ему живется хорошо? Все это — дтеюя иллюзи, жал- 
КЙ самообманъ, который исчезаетъ, какъ марево, при малЪйшемъ соприкосновени 
©» положительнымъ знанемъ, раскрывающимъ суровую, горькую, черствую правду 
дЪйствительной жизни... Въ искривленномъ ртЪ Мефистофеля выражается глубокое 
душевное страдан!е преждевременно состарившагося человфка, который много пере- 
жить, много испыталь и завяль еше во ивЪтЬ лЬть. Мефистофель есть типшъ чело- 
ВЪка, въ которомъ вфра въ возможность личнаго удовлетворен1я и счастья разру- 
шена. Современный Мефистофель есть жертва печальнаго недоразумВния. Онъ — не 
ЛЪятельное начало зла, а, напротивъ, разрушенная нравственная личность, потеряв- 
шая точку опоры, а вслЪдств!е того, всякую инишативу и рнергю. Онъ—воплошен- 
ное знаше и понимане общихъ, отвлеченныхъ условй бытя, но неспособенъ ни 
КЪ какой творческой дЪятельности, доступной и открытой только для личностей, со- 
‘диняющих со знантемъ и пониман!емъ полноту индивидуальной нравственной жизни». 

Воть содержан!е скульптуры Антокольскаго, сюжетъ которой — «Мефистофель». 

— Позвольте, однако,—скажетъь читатель,—только что вы говорили, что содер- 
жан!е произведеня составляють тЪ мысли и чувства, которыя хотЪлъ выразить самъ 
Художникъ. Ув`рены ли вы, что эти мысли и чувства совпадаютъ съ вышеприведен- 
нымъ размышлентемъ Кавелина? Не фантазируетъ ли Кавелинъ? Быть можеть, Анто- 
КолЬьскй и не думаль вовсе ни о чемъ такомъ, что онъ тутъ наговорилъ? 

На это я отвЪчу, что, по всей вЪроятности, такъ именно дЪло и обстоитъ. По 
всей вЪроятности, мысли и чувства, выраженныя Кавелинымъ, очень мало похожи 
на мысли и чувства, которыя хотФлъ выразить Антокольскй, тфмъ болЪе, что, и по 
уму, и по образованю, и по широтЪ кругозора, это были совершенно различные люди. 

Но отсюда слВдуеть только одно: что наше изслФдоване содержанйя художе- 
ственнаго произведентя еше не достаточно полно и не закончено. 

Дйствительно, мы разсмотрЪли содержане лишь съ точки зрфнйя самого ху- 
ложника. Однако, намъ извфетно, что въ жизни художественнаго произведеня уча- 
‘твуегь еше одно лицо — зритель. Всномнимъ, что говорилось по Этому поводу въ 
цервомъ очерк, о сушности эстетическаго переживания. Мы пришли тогда къ вза- 
ключентю, что художественныя произведеншя являются особыми возбудителями твор- 
ческаго процесса въ душФ зрителя. Созерцан!е художественнаго произведеня вызы- 
Ваеть въ насъ иЗлый рядъ чувствъ и мыслей, которыя могутъ быть боле или ме- 
не сложными, боле или менфе отчетливыми, могуть безпорядочно переплетаться 
пругь съ другомъ или, какъ, напримфръ, у Кавелина, сложиться въ стройную систему. 
Мы тогда же подчеркивали, что ртотъь духовный процессъ, совершаюцщийся въ зри- 
тел, можеть быть совершенно не похожъ на переживаня самого художника °). 
Этоть факть имЪетъь для насъ первостепенное значене, такъ какъ онъ прямо ука- 
зываеть на самое важное и самое сушественное свойство содержанйя—на его мною- 
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образе. Въ художественном. произведени нФтъ одного какого-либо строго-опредЪ- 
леннаго и разъ навсегда даннаго содержания: в нем — мною содержанёй. 

ТВ чувства и мысли, которыя хотЪлъь выразить художникъ,— воть одно содер- 
жан!е художественнаго произведен!я. ТЬ чувства и мысли, которыя родились въ душ 
зрителя подъ влян!емъ созерцания произведен!я, — воть другое содержане. ТЪ чув- 
ства и мысли, которыя возникли въ душЪ другого зрителя,—воть третье содержание, 
и такъ далФе. Сколько зрителей—столько содержанй. И такъ какъ нЪтъ, по всей 
вЪроятности, двухъ людей, которые бы мыслили и чувствовали одинаково, то всЪ 
эти содержания будуть различными. 


* * 
х 


Такимъ образомъ, мы разсмотрФли содержане и сюжетъ художественнаго про- 
изведеня. Остается опредЪлить, что такое его форма. На основани всего того, что 
намъ извЪстно, отвфтъ на ртоть вопросъ не представляетъ затруднений. Формой худо- 
жественнаю произведешя мы назовемЪ ею матермальную структуру, т.-е. всб тб особенно- 
сти лин, красок®, свбта, поверхностей и злубины, всб тб особенности видимых качествЪ 
и полукачеств®, которыя отличаютЪ данное произведеше искусства от всбхЪ дру. 

Та или иная комбинашя этихъ рлементовъ и составляетъь то, что мы называ- 
емъь картиной, статуей, музыкальной пьесой или стихотворенемъ. Въ противополож- 
ность *содержаню, форма художественнаго произведеня неизмфнна и постоянна. 
Чтобы выразить свои переживан1я въ видимыхъ взнакахъ, художникъ накладываеть 
на холсть различныя краски и лини; онъ, быть можеть, тысячу разъ перемфшаетъ 
ихъ съ мЪста на мфсто, выбрасываеть однЪ,. прибавляетъ друг!я, усиливаетъ третьи, 
словомъ, ищетъ ту комбинашю, которая кажется ему наилучшей. Но разъ рта ком- 
бинашя найдена, она остается неизмнной навЪки. Ни одна черта, проведенная ху- 
дожникомъ, ни одинъ изгибъ лини, ни одно красочное пятно не можетъ быть изм}- 
нено безъ того, чтобы не нарушена была индивидуальность даннаго произведеная. 
Если бы руки Джоконды были сложены иначе, нежели он сложены на картин 
Леонардо, измВнился бы весь характеръ произведеня, линню же губъ ея достаточно 
сдвинуть на полмилиметра, чтобы отъ творенйя генальнаго мастера не осталось и 
слЪда. 

Въ то время, какъ содержане произведеня многообразно, [въ то время, какъ 
каждый зритель творить это содержане по своему, форма не допускаеть отклонения 
оть канона, даннаго художникомъ. Даже матерйалъ, изъ котораго сдЪлано произведе- 
н!е искусства, далеко не такъ безразличень въ художественномъ смысл, какъ рто 
часто думаютъ. Вовсе не безразлично, отлита ли статуя изъ бронзы, изъ гипса или 
высфчена изъ мрамора; далеко не все равно, какой холстъ и какой составъ красокъ 
употребляль художникъ, изь какого камня сдФлана облицовка фасада архитектурнаго 
сооружен1я. Шопенгаурръ очень вЪрно замЪчаеть по ртому поводу, что если бы мы 
узнали вдругъ, что колонны и арки какого-нибудь храма, красотой и величтемъ ко- 
тораго мы любовались, сдфланы изъ картона, — все очароваше постройки было бы 
мгновенно разрушено. 

«Римляне,—говорить Христ!ансенъ,—подражая греческимъ оригиналамъ, часто 
измфняли матер!алъ, переводили съ языка бронзы на языкъ мрамора: это одна изъ 
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причинъ искаженйя греческой античности. ВсякЙ матер!алъ имфетъ свой опредФлен- 
ный характеръ, который долженъ согласоваться съ общимъ характеромъ рстетиче- 
скаго объекта. Портому надо либо выбирать матералъь сообразно съ художествен- 
нымъ замысломъ, либо въ томъ случаЪ, если матерлалъь уже опредФленъ заранЪе, 
ему должны подчиниться остальные факторы». 

Посмотримъ теперь, въ какомъ отношенти къ формЪ находится сюжетъ произ- 
ведения. Говоря о содержан!и, мы рЪзко разграничили содержан!е произведения и его 
сюжеть, мы подчеркнули, что рти два понят!я совершенно различны. Нельзя ли про- 
вести такую же границу и между формой и сюжетомъ? Конечно, можно, хотя здЪсь 
она и не такъ наглядна, какъ въ первомъ случаЪ. Съ одной стороны, совершенно 
очевидно, что сюжеть и форма неразрывно связаны другъ съ другомъ: мы просто 
не можемъ даже представить себЪ какой-либо предметъ безь формы, отдЪльно отъ 
лиш й и красокъ, составляющихъ его. Данная же комбинашя красокъ и лин! у всЪхъ 
нормальныхъ зрителей вызываеть представлене объ одномъ и томъ же, строго опре- 
дЪленномъ предмет}, ИЛИ группЪ предметовъ. Но, съ другой стороны, изъ того факта, 
что мы не можемъ вообразить предметъ отдфльно оть его формы, не слЪдуетъ, ко- 
нечно, что предметь и форма одно и то же. Это видно, во-первыхъ, изъ того, что 
въ ифкоторыхъ искусствахъ бываетъь форма, не изображающая никакого опредЗлен- 
наго предмета, какъ, напримФръ, въ музык или архитектурЪ: произведеня ртихъ 
искусствь имфютъь форму, но не имфютъ сюжета, который въ другихъ искусствахъ, 
напримфръ, въ живописи, вь порз!и, является необходимымъ спутникомъ формы. 
Впрочем, и здЪсь наблюдаются попытки созданля безсюжетной порзи или, какъ мы 
видЪли во второмъ очеркВ, безсюжетной живописи *). 

Уже одни эти факты показываютъ, что сюжетъ и форма не одно и то же. Къ 
такому же заключеню можно прИйти и отвлеченнымъ путемъ. ДЪйствительно, форму 
мы опредЪлиди, какъ матер1альную структуру произведеня: это—та комбинашя линй 
И красокъ, которая характеризуеть данное произведене. Сюжетъь же, т.-е. предметъ 
изображешя, мы должны сами вызвать въ своемъ воображен!и; въ нашемъ вообра- 
женги, а не въ дЬйствительности, ртоть предметь только и сушествуетъ, какъ 0бъ 
Этомъ подробно говорилось въ первомъ очерк. Мы говорили тамъ, что художествен- 
ныя произведения представляютъ собой, въ дЬйствительности, просто мазки красокъ, 
линти и пятна, расположенные извЪстнымъ образомъ, или куски обтесаннаго мрамора. 
Лишь наше сознануе приводитъ рти мазки, лини и пятна въ порядокъ, лишь въ на- 
шемтъ сознаши они слагаются въ опредФленный предметный образъ, лишь въ нашемъ 
сознанти этотъ образъ и сушествуеть. Мы смотримъ на рисунокъ Валлотона. До 
"Ъхь поръ, пока онъ представляется намъ рядомъ черныхъ и бЪлыхъ пятенъ, чфмъ 
онъ и является на самомъ дЪлЪ, мы не имфемъ никакого понятя о предмет изо- 
браженя, мы просто не видимъ его. Но какъ только наше сознане сложило разроз- 
ненныя пятна въ опредфленную комбинашю, какъ только оно выдЪлило изъ нихъ фи- 
Гуру сидящаго на диван человка,—мы начинаемъ видЪть предметный образъ даннаго 
произведеня, мы начинаемъ понимать его сюжетъ. 


) См. репролукипю картины Кандинскаго. «Искусство для воЪхъ», т. Ц, стр. 78. 
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Въ чемьъ же, слЪдовательно, основное различте между формой и сюжетомъ? Да 
въ томъ, что первая есть комбинашя матеральных® элементовъ, составляющих дан- 
ное произведене, а второй — сушествуеть лишь 6% нашем сознаши. Въ этомъ отно- 
шени сюжеть сходенъ съ содержанемъ, которое, какъ мы знаемъ, представляеть 
собой духовный процессъ. Когда мы смотримъ на художественное произведенте, мы 
испытываемъ прежде всего чисто-физологическя ошушеня. Подъ вмянемъ Этихъ 
ошушен!й въ нашемъ сознан!и возникаегь сложный творческй процессъ воспруятия. 

Этотъ процессь распадается на двЪ части; 

р 2 сначала наше воображенте воспроизводить 

мо 2 Е: ий ры р ое : м ни 
д СИ И лишь предметь изображентя, т.-е. сюжет 
в я: произведеня. Эта часть процесса воспри- 
“Р и. и, яя у всфхь зрителей одинакова: если, 
у х р 2 и напримФръ, картина изображаеть женшину, 
МР чЕа ео то, сколько бы ни было зрителей, всЪ они 
орет именно женщину и увидятъ. Затфмъ на- 
| чинается та часть процесса воспртяття, ко- 

торая у всЬхъ зрителей различна: у каждаго 

к зрителя подъ вмянемъ созерцанйя нарисо- 
произ денис. реет У, ванной женщины возникнуть свои особыя 
мысли и чувства, каждый надЪлить ее 


Соли ллле. олд, МАК сил 


особыми индивидуальными чертами. Такъ вотъ, первую, иеизм®нлемую часть процесс: 
восприятя мы и называемъь сюжетомъ произведения, вторая же, мноюобразно ‘изм5- 
няемая часть—составляетъь его содержан!е. 

Эту связь между матертальной формой художественнаго произведения, его сю- 
жетомъ и содержанемъ можно изобразить графически такъ, какъ показано на вос- 
произведенной здфсь схемЪ. 


* * 


® 


Итакъ, мы выяснили природу содержания, сюжета и формы художественнаго 
произведентя. Какимъ же изъ ртихъ трехъ факторовъ опредЪФляется ибиность худо- 
жественнаго произведентя? Исходя изъ данныхъ нами опредфленй, отвЪтить на этоть 
вопросъ, мнЪ кажется, не трудно. Очевидно, вмять на ифиность не только художе- 
ственнаго произведеня, но всякаго вообше предмета, могуть только таке его рле- 
менты, которые всегда остаются въ немъ неизменными. Такихъ неизмняемыхъ рлемен- 
товъ въ художественномъ произведени два: форма и сюжетъ. Трей рлементъ—со- 
державе —ежеминутно мЪняется: сколько зрителей—столько содержанй. Значит, 
содержаше не можеть имбть никакою вилшя на ибнность художественнаю произведешя. 

Иначе, конечно, и быть не можетъ. Если бы иЪнность художественнаго произ- 
веденгя опредЪлялась содержанемъ, то она ежеминутно должна была бы измфияться. 
Вотъ Джтоконда. Сотни зрителей проходять передъ ней въ теченте дня, и каждый 
находить въ ней особое содержание. Коли врителемь будеть утонченный и блестяций 
Оскаръ Уайльдъ, содержан!е картины развернется пышным» узоромъ, засверкаетъ 
тончайшими переливами и зазвучитъ музыкой, полной мистическаго очарования: 

«Она древиЪе скалъ, среди которыхъ сидитъ; подобно вампиру, она умирала 
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много разъ и познала замогильныя тайны; она опускалась на глубокое дно морское, 
и надъ ней еще мерцаеть отблескъ его угасающаго свФта; она вела торговлю дико- 
винными тканями съ восточными купцами; въ образЪ Леды была матерью троянской 
Клены, воплошалась въ св. Анну, мать Мар!и; и все рто для нея было не болЪе, 
какъ звуки лиры и флейть, сохранилось лишь въ ея нфжныхъ, измфичивыхь чер- 
тахъ и легло легкой тЪнью на вЪки и руки. И, обрашаясь къ своему другу, я го- 
ворю: «Образъ, столь чудесно представиий предъ нами на краю водъ, выразиль въ 
себЪ все то, о чемъ въ течеше ифлыхъ тысячелЬт1Й мечталь человЪкъ»; и получаю 
отвгь: «На ея челЪ сошлись всЪ конечныя стремленя ма, и подъ ихъ бременемъ 
опустились ея несколько утомленныя в\ки». 

Но, если вслЪдъ за Уайльдомъ подойдетъ къ картин? какой-нибудь ‚апожный 
подмастерье, отъ всего этого богатства содержантя не останется, вфроятно, и слЪда. 
Значить ли это, что цфиность твореня Леонардо сразу измфнилась? Такое предполо-. 
жеше было бы нелЪпо, а слФдовательно, не содержантемъ опредфляется художествен- 
ная пЪнность п роизведеня. 

Вспомнимъ, однако, что, кромЪ содержантя, которое вкладываеть въ произведе- 
ше зритель, мы различали еше то содержане, которое стремился выразить сам ху- 
дожникъ, ть чувства и мысли, которыя онъ хотЬлъ воплотить въ своемъ произведе- 
ни. Быть можеть, ртимъ-то содержантемъ и опредЪляется ифиность художественнаго 
произведен!я? Конечно, такой взглядъ былъ бы тоже неправильнымъ. Правда, чтобы 
‘ОЗдать великое произведене, художникь долженъ быть, повидимому, захвачен его 
‘одержантемъ, долженъ быть волнуемъ глубокими чувствами и мыслями. Но совер- 
шенно очевидно, что этого одного еше очень мало для созданя великаго произве- 
лешя. Глубомя мысли и вдохновенныя чувства могуть родиться въ душЪ и очень 
ПоСредственнаго художника или диллетанта, однако, произведене, которое онъ со- 
Здасть подъ вмянемьъ ихъ, можеть оказаться никуда не годнымъ. Значительность 
‘Эдержантя, которую стремится выразить художникъ, можеть быть, является однимъ 
ИЗЪ необходимыхъ ус40вй творчества, —это самое бблышее, что о немъ можно ска- 
Зать (да и то еше съ нЪкоторымъ сомнфыемъ); но оно отнюдь не опредЪляеть со- 
бой Шнности художественнаго произведеня. При самомъ величественномъ содержа- 
и можеть получиться весьма ничтожное произведенге. 

Посмотримъ теперь, какое значенте для ифнности художественнаго произведентя 
\ожеть имЪть его сюоюет. ЗдЪеь прежде всего необходимо опровергнуть ошибочный 
ВАГлядь, будто сюжеть совершенно неваженъ. Намъ говорятъ: спучокъ хорошо на- 
Рисованной рРЪ\льки выше плохо нарисованной Мадонны». Совершенно вФрно, но 
‘равнивать можно только однородныя величины. Въ данномъ случаЪ хорошо нари- 
сованную РЬдьку надо сравнить ие съ плохой, а съ хорошо нарисованной Мадонной. 
Ри такомъ сравнении совершенно очевидно, что второй сюжетъь дасть большую 
пищу уму и сердцу зрителя, возбудить въ немъ боле богатый и сложный процессь, 
Чежели первый. Совершенно очевидно также и `0, что глубоюй сюжеть не всякому 
по плечу: худложникъ, который въ совершенствЪ изображает пучокъ рЪдьки, можеть 
и Заться носпособаымт справиться съ темою Мадонны. Между тЪмъ, если бы пред- 
чет изображения быль совершенно безразличенъ, что могло бы помфшать худож- 
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нику на одинъ сюжетъь создать столь же прекрасную картину, какъ и на другой? 
Наконецъ, есть и еще одно простое соображене, доказывающее важность сюжета. 
Представимъ себЪ, что художникъ желаеть выразить въ своемъ произведени: настро- 
ен1я святости, любви и благочестя. Онъ могъь бы воспользоваться для этого различ- 
ными сюжетами, но далеко не вслкимЪ. ВполнЪ понятно, что пучокъ: рЬдьки въ дан- 
номъ случа оказался бы, совершенно. ‘неумфстнымъ и никоимъ образомъ не ‘выра- 
зилъ бы замысловъ художника. На этомъ примфрЪ особенно отчетливо видно, ‘что 
сюжетъ не безразличенъ для художественнаго произведения. Но опредфляеть ‘ли онъ 
вполн® Шнность художественнаго произведеня? Конечно, нфть. Это видно изъ того; 
что и хорошая и плохая картины могуть имфть одинъ и тоть же сюжетъ: 

Итакъ, НИ содержанте, ни сюжетъ не опредЪляютъ вполнф ииности художе- 
ственнаго произведения. Содержан!е ие оказываетъ на нее никакого вмяния, ‘еюжеть 
же, хотя и имфетъ немаловажное. значенте, но одного его еше недостаточно. Гд® же 


искать намъ рВшен1я. вопроса? Очевидно, въ области формы. И лЪйствительно, если. 
мы спросимъ себя, чВмъ вообще отличается художественное произведене отъ нехуз. 
дожественнаго, —единственный отвфтъ можеть гласить такъ: это отличе заключается” 
въ ихъ формЪ. ЧФмъ отличается художественное описан!е отъ научнаго или геогра-, 


фическаго, чЬмъ отличается историческй романъ отъ учебника истори; чЬмъ отли- 

чается картина мастера отъ безграмотной мазни маляра? Формой, и только формой. 

Художественное произведеше рождается на свЪтъ съ того момента, когда возникаетъ 

его форма, и умираетъ, какъ только эта форма разрушается или искажается. 
Возьмите какое-нибудь стихотворене, первое пришедшее на память: 


«Боляший духъ врачуетъ ифенопнье, 
Гармонии таинственная власть 
Тяжелое искупитъ заблужденье 

И укротитъ бунтуюшую страсть». 


Переставьте немного слова. составляюпция его. и напишите: «ШенопЪнье вра-. 
7 у 


чуетъ боляший духъ. Таинственная власть гармони искупить тяжелое заблужденье и 


укротить бунтуюшую страсть». Все осталось прежнее; мы не выкинули и не приба- _ 
вили ни одного слова, ни одной мысли. Мы нарушили только форму, и художествен- _ 


ное произведенте исчезло. Оно не существуеть больше. Вмфето него, передъ нами — 
нЪсколько блЬдныхь и неуклюжихъ фразъ. То же самое наблюдается и въ других 
искусствахъ: какой-нибудь незамЪтный бликъ въ глазу, какой-нибудь ничтожный из- 
гибъ лини рта могутъ исказить художественное произведенте до полной неузнаваемости. 
Но если малЪйшее измфнене формы можетъ производить такя катастрофы, мо- 
жетъь превратить произведене безсмертной красоты въ ничего не стояшую карика- 
туру, значить, формой-то и опрелбляется всец® ло убиность гу дожсественниало произведения. 
Для иного заключения нфтъ м\ста. | 
Мы можемъ закончить, такимъ образомъ, нашу бесфду тфми словами, которыми 
мы опредЪлили художественное произведене въ первомъ очеркф. Художественное 
произведенте, — говорили мы,—рто мертвая форма, и ничего больше. Это-—условный 
знакъ, это—символъ, которымъ обозначаеть художник свои внутренн!я переживания. 
Это — чистая форма, которую каждый зритель наполняеть особымъ содержантемъ. 
Вадим „совой. 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРИ ЖИВОПИСИ. 


ОЧЕРКЪ ЧЕТВЕРТЫЙ. 


ОТЬЪ РАННЯГО ХРИСТАНСКАГО ИСКУССТВА И ДО КОНЦА ХП ВЪКА. 
1. ь 


одобно тому, какъ въ геологи господствовала очень долго такъ называемая 

катастрофическая теорля, объяенявшая вс измфненя земной коры вне- 
запными, гранд1юзными катастрофами, громадными переворотами, уничто- 
жавшими безелФдно прошлое и создававшими въ кратчайшее время новое, 
такъ точно историки искусствъ очень долгое время знали лишь рЪзко отграниченныя, 
опредЪленныя дЪления, расчленяя исторю на отдФльные пертоды, изъ которыхъ 
каждый новый наступаль лишь послЪ завершеня или уничтоженя искусства пред- 
шествующаго. Такое представлеше о ходЪ развитая искусства являлось вполнЪ есте- 
ственнымъ, когда неполныя, обрывочныя свфдЪня и недостаточный анализъ ихъ 
доставляли намъ знане лишь объ отдФльныхъ, немногочисленныхъ, наиболЪе харак- 
терныхъ» памятникахъ каждой эпохи, въ которыхъ рпоха эта выразилась всего ярче 
и опредЪленнЪе. Вь распоряженш изслВдователей находились тогда лишь крайня 
вЪхи, начало и конешь ифпи; среднихъ же звеньевъ еше недоставало. 

Съ такой упрошенной чрезвычайно точки зрЪн!я весь ходъ самаго, быть можетъ, 
запутаннаго пер1юла истори искусствъь — оть торжества христанства (Миланский 
Эдикть, 313 г.) до Возрождения—укладывалея въ очень простую, ясную и удобную 
схему: съ укрВилешемъ христанетва палъ античный м!ръ; великое переселеше наро- 
ловъ довершило катастрофу, погибла вся греко-римская культура; наступило средне- 
вЪковье, варварство вопарилось во всей ЕвропЪ; ночь длилась до ХУ’вЪка, когда 
Забрезжила варя — наступило возрождене античности. 

По мЬрЬ расширеня нашихъ знанй, ‹обогашеня нашихъ фактическихь свЪ- 
дЪый о прошломъ и болфе тшательнаго изученя памятниковъ, становилось ясно, 
Что схема рта не только недостаточна, но совершенно невЪрна. 

Нахожденте мносихь среднихъ звеньевъ уфпи, далеко не всЪхъ однако, доказало 
ясно, что античное искусство не постигла катастрофа, но что оно постепенно пере- 
рождалось, отчасти мертвФя, отчасти измЪняясь подъ вмяшемъ новыхъ условй и при- 
мЪняясь къ новым требовантямъ. Съ другой стороны, ближайшее знакомствосъ эпохой 
Возрождения значительно расширило представлене наше о немъ и заставило посте- 
пенно отодвинуть наступлене его въ глубь средневФковья, вплоть до ХМУ вЪка. Въ 





то же время изучен!е предшествовавшаго великому Возрождению пертода показало, что 
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частичныя возрождения античности происходили и раньше, или, лучше сказать, что 
болЪе или менЪе удачныя попытки найти, восприять и оживить античныя традиции 
производились нфсколько разъ въ течене среднихъ вЪковъ. 

НаиболЪе систематическая и удачныя изъ ртихъ попытокъ—Каролингское воз- 
рожденте, толчокъ которому былъ данъ при императорь Карл Великомъ (приблизи- 
тельно отъ конца У вЪка до конца 1Х вЪка), и Оттоновское возрождене (династ1я 
Оттоновъ въ Германи Х! вЪка). 

Наконецъ, болЪе глубокое проникновене въ жизнь средневЪковья показало, что 
наше представленте объ ртой рпохЪ, какъ о варварской, мрачной, дикой и антихудоже- 
ственной, было совершенно лож- 
но. И пертодь ртоть долженъ 
представляться значительным 
для историка искусствь не 
только потому, что въ дЬЙ- 
ствительности онъ продолжалъ 
хранить нфкоторыя традиши ан- 
тичности, но создашя средне- 
в}ковья имфютъ совершенно 
безотносительную рстетическую 
Шнность, и нфкоторыя изъ нихъ 
могуть быть смЪло поставлены 
рядомъ съ величайшими произ- 

5 Г ведешями греко-римской древ- 
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11 лись ифнить лишь недавно. На- 
4 чиная съ рпохи Возрожденя и 
вплоть до средины МХ вЪка, 
| они, Эти памятники, были въ пол- 
Рис. 926. Подземная галлерея кладбища св. Калиста. Номъ пренебреженти. ДЪйстви- 
тельно, вкусу, воспитавшемуся 

исключительно на античныхъ канонахъ, они удовлетворять не могутъ. Но такъ 
именно и былъ воспитанъ нашть вкусъ, европейский. Ко всякому произведеню мы 
подходили лишь съ точки зрЪея того особаго идеализированнаго натурализма, который 
выработала классическая древность, и такъ какъ ни визанийское, ни романское, ни 
раннее готическое искусство не могли удовлетворить требовашямъ такъ называемаго 
классическаго стиля, то они отвергались рфшительно. И дЪйствительно, та свое- 
образная религозная экзальташя, которая живетъ въ византскомъ, романскомъ 
и раннемъ готическомъ искусств, не имфетъ, повидимому, ничего общаго съ той 
идеализашей, съ тфмъ облагораживанемъ природы, которое характеризуеть рллин- 
ское и рлленистическое искусство. Съ другой стороны, если примфнить къ произве- 
денямъ хотя бы визант ской живописи обыкновенные реалистичесве критери, то, 
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очевидно, результать получится отрицательный: въ противоположность античному 
триспёанское искусство не слбдовало природЪ. 

Съ ртимъ послЪднимъ обстоятельствомъ тесно связаны и до сихъ поръ еше равз- 
даюциеся упреки въ формальномъ несовершенствЪ христанскаго средневЪковаго 
искусства. Признавая высокое значене тЪфхъ идей, которыя одушевляли создателей 
мозаикъ, фресокъ и минатюръ, умиляясь передъ религ1ознымъ чувствомъ, вдохно- 
вившимъ на рти создан!я, цфнители указывали въ то же время на формальныя несо- 
вершенства ртихъ произведенй, на безпомошную и варварски наивную ихъ технику. 
Необходимо отрЬшиться отъ такой ложной точки зрфнйя, съ которой техника раз- 
сматривается, какъ нЪчто самостоя- 
тельное, прогрессирующее и регрес- 
сирующее само по себЪ. Каждый 
народъ, каждая рпоха въ ифломъ 
создаютъ себЪ ту технику, которая 
именно имъ нужна, ибо техника— 
послушный слуга, который выпол- 
няетъ данныя ему указания. Эпохи 
односторонн!я, культура которых 
опредФляется немногими основными 
идеями, очевидно, вырабатывают”ь Рис. 27. Фреска, изображающая одно изъ временъ года. 
себЪ и технику одностороннюю, не- 
обычайно изошренную, сильную въ выражении тЪхъ основныхъ немногихъ идей, но 
кажущуюся слабой, наивной, если мы подойдемъ къ ней съ иными требован!ями. Технику 
какой-нибудь рпохи или иЪлаго пварода можно объяснить лишь изъ внутреннихъ, 
духовныхъ причинъ. Необыкновенное совершенство, котораго достигли древнте греки 
въ изображен!и человфка, можеть быть понято, лишь исходя изъ внутреннихъ побу- 
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Рис. 28. Исторая пророка Тоны. 


жденй, и вполнЪ постигнуто—только въ религозномъ освфшени. Точно также, 
созерцая равеннсюя и палермскюя мозаики или фрески св. Сэрвэна во Франши 
и замЪчая, что фигуры людей и животныхъ, формы деревьевъ нарисованы иепра- 
вильно, т.-е. «такъ, какъ въ дФйствительности не бываетъ» (туловиша слишкомъ вы- 
тянуты, головы неправильно посажены и пр.), мы не должны въ ртомъ усмотрЪть 
неумФлости, безсижя художника воплотить свои замыслы, но лишь игнорироване 
ЭТИМ искусствомъ природы, пренебрежеше его къ восироизведентю природы, которое 
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ему было ненужно; оно даже затрудняло бы художника при исполнен!и тЪхъ задачъ, ко- 
торыя онъ преслФдовалъ. Конечно, насъ поражаетъ и оскорбляетъ въ ртихъ произведе- 
шяхъ несоблюдене и нарушеше всЪхъ законовъ перспективы; но считать, что это— 
ошибки, что художникъ пытался выразить пространственность и передать глубину, но 
не быль въ состоян!и это сдФлать, значило бы заблуждаться: законы перспективы были 
забыты, секретъ расположеня фигуръ въ пространствЪ быль утерянъ потому, что Эти 
знашя были ненужны, потому что искусство стало развиваться по совершенно иному, 
чВмьъ въ древности, пути, потому что проблема воспроизведения дФйствительности 
отошла на второй планъ, уступивъ место инымъ задачам. 

Приближаясь къ созданямъ ранняго христ!анскаго искусства, необходимо, чтобы 
насладиться ими, отрфшиться оть многихъь нашихъ художественныхь привычекъ и 
отказаться отъ того, чтобы сравнивать образы его съ дЬйствительностью. Въ противномъ 
случаЪ, созданя ртой рпохи обращаются въ археологическе памятники, достойные, 
конечно, фигурировать въ музеяхъ, но представляюцие лишь интересъ историческй, 
отнюдь не эстетический. 

Мы разсмотримъ сначала вкратиф самый ранн!й пертодъ христанскаго искус- 
ства, пертодъ гоненй, когда, принужденные скрываться, христане хоронили’ своихь 
мертвыхъ въ катакомбахъ. Затфмъ, мы перейлемъь къ христанскому искусству, раз- 
вившемуся на ВостокЪ послЪ Миланскаго рдикта;—къ византскому искусству. Нако- 
нешъ, въ самыхъ общихъ чертахъ намъ придется разсмотрФть искусство Западной 
Квропы вплоть до конца ХИ вЪка, т.-е. до конца романскаго пертода. 

ЗдЪсь мы остановимся и поставим первую в)ху. Почему? — Это, надфюсь, 
выяснится изъ дальнфйшаго изложения, 


РАННЯЯ ХРИСТТАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ, 


Христ!анство, при распространенти своемъ на западъ, застало тамъ чисто свфт- 
ское искусство, проникнутое веселымъ, легкомысленнымъ даже настроешемъ, искусство, 
служившее украшенемъ и развлечентемъ и насквозь пропитанное языческимъ, нату- 
ралистическимъ духомъ. Правда, искусство это дряхлВло и склонялось уже къ упадку, 
но все же оно было сильно еше своими традишями, своимъ прошлымъ и владЪло 
еще блестящей, хотя и не глубокой и однообразной техникой. Новидимому, между 
новымъ религознымъ ученемъ объ отречени отъ земныхъ благъ и ртимъ жизне- 
радостнымъ, до конца «земнымъ» искусствомъ ‘долженъ быль возникнуть неприми- 
римый антагонизмъ. И, дЪйствительно, мы видимъ, что первоначальное христтанство 
было враждебно одинаково какъ живописи, такь и скульитурЪ, «этой школ распут- 
ства и идолопоклонства», какъ выражались нфкоторые современные писатели. Къ 
этому нужно прибавить отврашене еврейства къ изобразительным искусствамъ, но 
именно къ еврейству в\дь принадлежали первые проповЪдники христтанства или же 
находились подъ сильнымь виянтемъ его. 
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Однако, слишкомъ сильны рстетическя потребности человФка, чтобы возможно 
было ихъ совершенно задавить. По морЪ распространения христтанскаго учентя среди 
языческаго греко-римскаго м!ра и паден!я заачентя въ немъ первоначальнаго еврей- 
скаго ядра, постепенно растворявшагося въ массф` бывшихъ язычниковь, по мЪрЪ 
того, какъ выяснялся универсальный харак- 
теръ христ1анства и преслЪдуемыя имъ м1- 
ровыя или, народившейся церкви пришлось 
силою вещей покинуть свою непримиримую, 
оказавшуюся слишкомъ узкой точку зря, 
пришлось, открывая широко свои двери языч- 
никамъ, принять также и освятить многое 
изъ того, что они приносили съ собою. Въ 
то же время горЬвшее яркимъ пламенемъ ре- 





лигтозное чувство первыхъ христтанскихь 06- 
шинъ искало и требовало для себя воплощентя 
въ образахь и формахъ, которые могли бы Рис. 99. Воскрешене Лазаря. 
наглядно выразить то, чфмъ жила, кь чему 

стремилась новая религмя. Рано проснувшаяся христ!анская мысль искала зиаковъ и 
символовъ для зафиксировашя новыхъ истинъ; необходимо было также для назиданя 
улержать и закрЪпить благочестивыя легенды, сдЪлать ихъ 
для всЪхъ понятными, близкими и выразительными. 

Но для воплошеня того новаго м!гра чувствъ, мы- 
слей и стремленй, который христанство принесло дрях- 
лЪюшей, обезсиливающейся античности, народившаяся 
религ!я не могла тотчасъ же создать свои формы, свой 
стиль, свою технику. Приходилось пользоваться тмъ, 
что было уже налицо, тЬми формами и мотивами, ко- 
торые выработали греко-римеке художники. ТЪмъ болЪе, 
что вновь обрашенные привыкли къ этимъ формамъ; они 
сроднились съ ними, всюду встрЪчая ихъ: въ храмахъ, 
дворцахъ, въ своихь домахъ. И воть мы присутствуемъ 
при своеобразномъь приями новой релимей античнаго 
искусства, которое она старзется использовать въ своихъ 
иВляхъ, въ которое она стремится вдохнуть новую 
жизнь. Происходитъ ассимиляшя: на старомъ языкЪ, 
столь долго восиЗвавшемъ языческихь боговъ, христан- 
ство хочетъ выразить тЪ новые идеалы, которые вдохно- 
вляютъ его. Отсюда двойственное впечатлФне, произво- 
димое ранней христанской живописью: рпоха вели- 
чайшаго религ!ознаго ритузазма принуждена искать своего выраженя въ образахъ 
уже омертвфлыхъ; самые радикальные духовные революшонеры вынуждены вопло- 
щать свое въ формахъ того м!ра, который они пришли разрушить. 

Лишь постепенно, очень медленно христанство сумЗло переработать античныя 





Рис. 30. Моляшаяся женшина. 
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формы и могло создать своеобразное, самостоятельное искусство. Многое при ртомъ 
процессЪ переработки было утеряно и забыто очень ифннаго изъ античнаго на- 
слЪдя, что лишь позднфе было найдено вновь; но, безь сомнфн!я, многимъ и 
обогатилось искусство благодаря тому новому религлозному духу, который былъ въ 
него внесенъ, 

Раннее христ!анское искусство до Миланскаго рдикта императора Константина 
(ТУ’вЪка), положившаго конешь преслЪдованямъ, носило почти исключительно клад- 
бишенск!й характеръ. Въ виду необходимости скрывать свои религ1озныя собраня и 
таинства оть постороннихъ взоровъ, христлане могли украшать образами и эмблемами 
своей вЗры лишь свои подземныя кладбиша, такъ называемыя катакомбы, гдЪ они 
часто искали спасения и во время гонен!й. Лишь ртому обстоятельству мы обязаны 
тВмъ, что первоначальная христ1анская живопись дошла до насъ: катакомбы скрыли 
ее, и открыта она была вновь лишь тогда (въ ХУ’вЪкЪ), когда иФлости ея уже ничто 
не могло угрожать. 

Когда говорятъ объ искусств катакомбъ, то имфютъ почти исключительно въ 
виду римскя подземныя кладбиша. 
НФть сомнфнйя, что и на ВостокЪ 
должны были существовать ката- 
комбы. но онЪ до насъ не сохрани- 
лись или же, во всякомъь случаЪ, 
намъ не удалось еше открыть ихъ. 
Однако, при томъ однообрази ху- 
дожественнаго стиля, которое су- 
шествовало на всемъ пространств? 
Римской импери, нужно предпола- 
гать, что мы можемъ смотрЬть на 
памятники римскихъ катакомбъ, 
какъ на типичные для всего перва- 
го пертода христанскаго искусства. 
Рис. 31. Богоматерь съ Младенцемъ (кладбише Приспиллы). Катакомбы представляли си- 

стему перекрешивающихся галлерей, 
сравнительно неширокихъ (до 1 метра), но высокихъ. НЪФкоторыя катакомбы, напри- 
мФръ, громадное кладбище св. Каликста, были многортажны (до 5-ти этажей). Лежация на 
различной высотЪ галлереи соединены лЪстницами. Въ стФны ртихъ своеобразныхъ 
подземныхъ городовъ рядами вдЪлывались гробницы. МФстами галлерея расширялась, 
образовывая «крипту», гдЪ хоронились священники, епископы, святые мученики. 

Украшены стЪны галлерей живописью, а также мраморными и лВиными орна- 
ментами. Скульптурныхъ же украшений не встрФчается вовсе: тому причиной являются, 
вЪ`роятно, какъ техническая затрудненя— недостатокь мЪста и свЪта, такъ и рели- 
гозныя побужденя—отврашен!е къ скульштурЪ, какъ къ искусству языческому. 

И по техник, и по мотивамъ это катакомбное искусство слФдуетъ традишямт 
современной ей греко-римской живописи, многочисленные образцы которой намъ 
сохранила Помпея. На св.жей еше сти наносился темной краской контуръ изо- 
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браженя, которое затВмъ раскрашивалось, при чемъ фонъ оставался обыкновенно 
свтлымъ. ЦвЪтовая гамма была довольно разнообразна; преобладали въ ней цвЪта: 
желтые, красные и зеленые. Вляне орнаменташи римскаго жилого дома очевидно: 
тВ же деревья, вЪнки изъ листьевъ, тЬ же легкя архитектурныя зданйя, колонки, 
птицы, вазы съ ивЪтами и плодами и пр. Художники переносять даже ифликомъ на 
стЪны катакомбъ чисто языческие мотивы, отнюдь не вяжущиеся, повидимому, съ но- 
вымъ ученемъ: амуры, напримфръ, аллегорическя изображеня временъ года, океана 
и пр. (рисунки 26 и 27). Все рто выполнено не лучше и не хуже, чВмъ въ 
домахъ Помпеи, Неаполя, Рима. Характерный фактъ, свидФтельствуюций о той тесной 
зависимости, въ которой находилось молодое христтнаское искусство отъ языческаго: 
въ Ги во П вЪкахъ, когда рто послЪднее сохраняло еше въ себ достаточно силъ и 
располагало достаточными знашями и техникой, и живопись катакомбъ обнаружи- 
ваеть еше извЪстныя формальныя достоинства: ивФта расположены гармонично, тЪло 
моделировано правильно, тЪни нЪжны. Но чЪмъ позднЪе родилось произведеше, тВмъ 
оно грубфе и примитивнЪе: въ Ш вЪкЪ, когда техника античной живописи значи- 
тельно уже ‘упала, а новая еше не была выработана, катакомбныя изображеня 
грубы и рЪзки: краски расположены безъ всякаго стремленя къ красочной гармонти, 
тВло пишется однообразной темно-желтой краской, тВни обозначаются штрихами. 


Даже тогда, когда имъ нужно было изобразить отдЪльные эпизоды изъ Ветхаго 
или Новаго ЗавЪфта, христтанске художники свободно пользовались привычными и 
близкими греко-римскими формами и мотивами, лишь слегка видоизмВняя ихъ: китъ, 
поглотивииЙ пророка Тону,—точная кошя съ чудовища, отъ котораго спасъ Андро- 
меду герой Беллерофонть, какъ эта сцена изображается на античныхъ Ффрескахъ 
(рис. 28). Фигура Добраго Пастыря съ ягненкомъ на плечахъ въ короткой гре- 
ческой туникЪ повторяеть нФкоторыя очень распространенныя изображеня грече- 
скаго «Тельценоспа». | 


Лина—обыкновенно мало характерны, не индивидуализированы, общаго рим- 
скаго типа; одежды, падаюция свободными, изящными складками, носятъ также гре- 
чесай или римский характеръ, но отнюдь не еврейсюй и не восточный. 


Первенствующее значен!е въ украшеняхъ играютъ виноградныя вЪтви, часто съ 
Удивительнымъ изяшествомъ свиваюцияся и развиваюцияся по стФфнамъ и сводамъ 
катакомбъ, которыя онф преврашаютъ въ веселый садъ. 


Но, хотя всЪ почти формы и мотивы кажутся просто скопированными съ совре- 
менныхъ первымъ христанскимъ художникамъ античныхъ фресокъ, однако, не трудно 
замЪтить при тщательномъ обозрЪнти, что здФсь парствуеть новый духъ, что древнйя 
Формы имъ служатъ для выраженя иного душевнаго м!ра. 

Прежде всего, благодаря почти полному, за рЪЬдкими исключентями, изгнан!ю 
ваготы и всЪхъ тЬхъ болЪе или менфе игривыхъ сюжетовъ, которыми такъ богата 
была греко-римская живопись, по сравнению съ ртой послЪдней, искусство катакомбъ 
отличается особой сдержанностью и ифломудремъ. Та же сдержанность и скромность 
выражается въ спокойномъ ритм движенй, въ тшательномъ избФган!и всего р3Ъз- 
каго, всякой порывистости. Общее настроенше ртой катакомбной живописи, далекое 
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одинаково и оть тоски и печали, и отъ языческой веселости, поражаетъ своей свЪтлой 
умиротворенностью, своей ясной радостью. 

Въ раннемъ христанскомъ искусств Т вфка символика играетъ еше очень 
незначительную роль. Громадное большинство сценъ посвящено изображению событий 
Ветхаго и Новаго Завфта; часто изображаются также райске сады, причашене вЪ- 
рующихъ, какъ во время обфдни, такь и въ раю (такъ называемые «небесные бан- 
кеты»). Очень страннымъ кажется отсутстве среди этихь изображений сценъ’ пре- 
слЪдования и мученичества. Вообще число сюжетовъ очень ограничено, и художники 
повторяютъ много разъ одинаковыя сцены, описывая постоянно одни и тЪ же рпи- 
воды изъ Св. Истории. Объяснентемъ этому служить, вФроятно, тотъ фактъ, что сцены 
эти служили, въ сушности,”нагляднымъ комментартемъ къ молитвамъ; изображались, 
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Рис. 32. Мозаика свода церкви св. Констаниш, въ РимЪ, 


слЪдовательно, 1Ъ моменты изъ жизни Христа, апостоловъ, пророковъ, которые имфли 
непосредственное отношене къ молитвамъ, которые упоминались или на которые 
ссылались въ ртихъ молитвахъ, 

Лишь съ конца |1 вфка начинается развилте христ!танской изобразительной сим- 
волики; чЪмъ дальше, тВмъ значенте ртой символики возрастаетъ, и вь Ш вфкЪ уже 
символическия изображения на стЬнахъ катакомбъ доминируютъ, при чемъ символика 
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эта дЬлается все сложнЪе. НЪкоторые изъ этихъ символовъ заимствованы непосред- 
ственно у язычников: таковь миеъ объ Амурь и ИсихеЪ (т.-е. о душ Ъ и о любви 
небесной), изображентя котораго встрчаются въ катакомбахь очень часто; миоъ объ 
ОрфеЪ, чарующими звуками своей лиры усмиряюшаго дикихъ зврей, изображается 
не менфе часто, ибо въ античномъ ОрфеЪ нфкоторые христанске писатели усматри- 
вали какъ бы предвЪстника Христа. ВЪтки оливы, а также пальмовыя вЪтки служили 
эмблемами мира и радости; корабль, качаюцийся на волнахъ, символизироваль земную 
жизнь человфка, полную превратностей, бурь и трудовъ. Якорь означалъ спасенте, 
голубица—чистоту души и невинность. Рыба была едва ли не самой распростра- 
ненной эмблемой, такъ какъ начальныя буквы каждаго слова греческой фразы 
«исусъ Христосъ, Сынъ Божий, Спаситель» составляютъ слово «рыба» (по гречески). 

Въ центрЪ всей этой символики стоять два великихъ образа: Добрый Пастырь и 
моляшаяся женщина. 

Добрый Пастырь есть символъь Христа, индивидуальный образъ котораго первые 
христ!ане никогда почти не воспроизводили. До самаго начала ТУ’ вЪка мы рВдко 
находимъ въ катакомбахъь изображене Шисуса Христа и его чудесъ; страдавя же 
его никогда не воспроизводятся; но постоянно встрчается символъ Спасителя — 
Добрый Пастырь съ овиой—заблудшей и спасенной Имъ душой на плечахъ (Тоаннъ, Х, 
1—16). Молодой безбородый пастухъ, въ короткой греческой туникЪ и сандамяхъ, 
одной рукой придерживаетъь ноги овцы, другой—держитъ кувшинъ съ молокомъ и 
палку. Можно думать, что фигура пастуха навЪяна античнымь мотивомъ; но, во 
всякомъ случаЪ, дальнфйишее развите этой фигуры и то центральное значенте, которое 
получиль ртотъь образъ, принадлежать всешФло христанству. 

Итакъ, катакомбная живопись изображаеть лишь Христа чудотворца, воспроиз- 
водя, впрочемъ, исключительно три чуда: воскрешене Лазаря, умножене хлЪбовъ и 
выздоровление разслабленнаго. Шисусъ на ртихъ фрескахъ (очень плохо сохранившихся, 
впрочемъ) одЪтгь въ римскую одежду; у него безбородое, лишенное выражен1я лицо, 
остриженные коротко волосы (рис. 29); во всфхъ ртихъ изображеняхъь нЪть еще 
знака креста, который вообще мы рЪдко находимъ въ течене двухъ первыхъ 
вЪковъ. Лишь гораздо поздние, послЬ Миланскаго рдикта, на стЪнахъ храмовъ и 
катакомбъ появляется второй символь Спасителя — Агнешъ, на который вдохновилъ 
художниковъ Апокалипсисъ. 

Въ первоначальной фигурь моляшейся съ поднятыми руками женщины не 
трудно узнать античную «Р1е!а$», Благочесле, которую, повидимому, скопировали 
первые христанске живописцы. Но затЬмъ, подобно символу Добраго Пастыря, и 
фигура моляшейся женщины — символъ души — получила совершенно самостоятельное 
развиле, и вь Ш вЪкЪЬ мы уже видимъ восточнаго характера и типа фигуру, въ 
которой ничего не осталось отъ первоначальнаго античнаго образа (рис. 30). 

Изображеня Богоматери, подобно Шисусовымъ, довольно рЪдки въ катакомбаху. 

Воспроизводится сравнительно чаще поклонене волхвовъ и БлаговЬшене. На 
этихь фрескахъ у Богоматери типь римской матроны, лицо мало выразительно. 
Того же характера воспроизведенная на рис. 31 фреска изъ кладбиша св. Присциллы 
(И вЪка), изображающая ДФву Мар!ю съ Божественнымъ Младенцемъ и пророка Исайю, 
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указывающаго на солнце, съ которымъ онъ сравниваеть пришествие Спасителя. ЗадЪсь 
мы видимъ какъ бы первое звено той долгой иЪпи развит!я, которая привела въ 
кониЪ къ Мадоннамъ Рафарля. 

Портретная и жанровая живопись въ катакомбахъ появляется только къ концу 
Ш и началу ТУ вЪковъ: тогда мы находимъ на стЪнахъ подземныхъ кладбишуь изо- 
браженя мертвыхъ, рядомъ съ именемъ, и небольшая сценки, характеризуюция ихъ 
земную жизнь: свяшенникъ проповЪдуетъ, различные ремесленники занимаются своимъ 
ремесломъ, художники рисуютъ; впрочемъ, изображеная эти становятся болЪе или 
менфе распространенными лишь послф прекращеня гонений. 
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Съ 313 г., съ Миланскаго эдикта, уравнявшаго христанство въ правахъ съ дру- 
гими религями, наступиль новый пер!одъ въ истори христанства, и въ частности— 
въ истори христ1анскаго искус- 
ства. Съ этого момента живо- 
пись катакомбъ теряеть свое 
исключительное значенте; стЪны 
подземныхъ кладбишь продол- 
жаютъ обильно украшаться; не 
преслЪдуемые уже ник)мъ хри- 
сллане стремятся все-таки быть 


> 
Я 


п, 


похороненными въ катакомбахъ, 
рядомъ съ мучениками, культу 
которыхъ въ это именно время 
начинаетъ распространяться; но 
я ь самые характерные, самые вы- 
ее”. ЗИЫ, Пр И И | союе образцы христ1анскаго ис- 
а Г: - кусства мы находимъ уже теперь 
въ строющихся во множеств 
базиликахъ. 

Формально живопись этого 
второго пертода находится все 
еще подъ значительнымъ антич- 
нымЪъ влянтемъ, но все съ боль- 
шей силой проявляется воздЪй- 
стве Востока, чему содЪйство- 
вало, безъ сомнфнля, перенесение 
Константиномъ Великим центра 
политическаго мгра въ Констан- 
тинополь и потеря Римомъ, сто- 
лицей западнаго м!ра, своего первенствующаго значенля. 

Но вмян!е Востока отразилось не только на формЪ произведенй христланской 
живописи, но въ особенности сильно на содержани ихъ, которое становится все 





Рис. 33. Мозаика перкви св. Пуденшаны, въ РимЪ. 
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боле символичнымъ, мистическимъ. Первенствующее же значене Востока— Египта, 
Малой Ази, Сирш, Греши—въ разработкЪ христ!анской символики и мистики не 
подлежить сомнфн!ю. Съ ртимъ связанъ тоть упадокъ техники и художественныхъ 
знан!й, о которомъ такъ охотно распространяются по поводу даннаго пер!ода; на 
самомъ же дл, мы находимъ замфну одной техники, однихъь премовъ-—другими, 
въ зависимости отъ происшедшаго переворота во взглядЪ` на задачи искусства, на 
природу, на дЪйствительный м!ръ, который разсматривается теперь лишь, какъ си- 
стема знаковъ, символовъ, говорящихъ намъ о небесномъ, о мрЪ духовномъ. Ясно, 
что воодушевляемые подобными чувствами и мыслями художники не могли стре- 
миться КъЪ воспроизведению вншняго мтра, КЪ передач пространственныхъ отношений 
и пр., но хотЪли лишь возможно болЪе _ ясно-и-полно выявить нЪкоторыя религтозныя 
идеи, пренебрегая остальнымъ. |) > 

ПобЪла христанства и политическое значене, пр!обрЪтенное имъ, не осталось 
также безъ нФкотораго вмяня на характеръ живописи: церковь страдающая, го- 
нимая стала перковью торжествующей; въ связи съ ртимъ, и скромное, нЪжное 
искусство катакомбъ уступаеть мЪсто ивЪтистой, богатой, грандюзной по самымъ 
размрамъ своимъ мозаикф базиликъ. | 


Съ ТУ’ именно вфка развивается новая мозаичная техника, появляется такъ 
называемая эмалевая мозаика, которая постепенно замфняеть мозаику мраморную. 
Съ УТ вЪка мраморной мозаикой пользуются почти исключительно лишь для выкладки 
половъ. 

Византйское вмяне къ концу Уи кь началу УТ вфковъ окончательно уже 
подчиняетъь себЪ Римъ, духовный центръ западнаго мтра. Но въ продолжеше ТУ и 
У’вЪковъ было выстроено въ Рим множество церквей; и уцфлЬвиие до насъ остатки 
нкоторыхъ изъ нихъ, несмотря на передЪлки, перестройки и реставраши, сохранили 
намъ образцы еще сравнительно самостоятельнаго западнаго христанскаго искусства 
ВЪ пер!одъ, непосредственно слЪлуюций за побЪдой новой религи. 

Образцы рти сводятся къ нЪсколькимъ мозаикамъ въ церквахъ св. Констанши, 
св. Пуденшаны, св. Павла, св. Марли... 

ЗдФсь еше даютъ себя чувствовать античныя вллян!я. Такова, напримфръ, мо- 
заичная декорашя свода церкви св. Констанши (рис. 32) съ ея вЪтвями, птицами, 
плодами и цвфтами; такова мозаика другой части свода той же церкви, г изобра- 
женъ сборъ винограда и рЬзвятся птицы и амуры. 

Лучше и полнфе сохранившаяся мозаика церкви св. Пуденшаны даетъ намъ 
ясное представлене о достиженяхъ религлознаго искусства той рпохи, хотя и эта 
церковь не избфгла варварски безвкусныхъ передЪлокь и реставрашй. ЗдЪсь мы 
находимъ новый типъ Христа, съ длинными волосами, съ бородой, съ широко раскры- 
тыми глазами, съ правильными чертами лица восточнаго характера (рис. 33). Типъ 
этотъ, подвергиййся въ византскомъ искусствЪ еще нфкоторымъ измфнен!ямъ 
(болЪе тонкя черты, лицо болВе нфжное, одухотворенное), съ тЪхъ поръ сталь пре- 
обладающим. 

Вся символика ‘христ1анства окончательно уже была выработана къ тому вре- 
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мени, насколько мы можемъ судить по сохранившимся мозаикамъь и по рисункамъ 
съ исчезнувшихъь. 

Кл, ртому же времени относится и широкое развиле христанской исторической 
живописи, стремящейся отнынф представить въ образахъь на стЬнахь и сводахъ 
перкви всЪ важнфйния событя Ветхаго и Новаго Завфта въ хронологическом 
порядкЪ для поученмя вФрующихъ: какъ выразился позднфе св. Григортй Велиюй, свъ 
перквахъ пользуются живописью для того, чтобы люди неграмотные поняли, глядя 
на стфны, то, чего они не умфютъ читать въ киигахъ!» 
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Рис. 34. Мозаика церкви ев. Апозлинаря во флотЪ, въ РавеннЪ. 


Мозаики этой эпохи, хотя он не достигають еше роскоши слЪдующихь вЬковь, 
все же сверкаютъ чистыми и глубокими красками; доминируютъ овЬта: темно-синий 
(фонъ), зеленый, пурпуровый и золотой. 


ИТ, 
ВизАНТИЙСКОЕ ИСКУССТВО. 


(ль 1У’вЪка религтозное значене восточныхь областей въ империи сильно воз- 
растаеть. ЗдЪсь именно, въ ЭАфесЪ, въ Антюхши, въ Александрии, поздиФе въ Кон- 
стантинополЪ, наиболЪе интенсивна религтозная жизнь, — здфсь развивается мона- 
шество, возникаютъ великя ереси и, въ борьбЪ съ ними, на вселенских соборах ь 
утверждаются основныя истины хрислланства; на ВостокЪ находятся и великя свя- 
тыни христанской церкви. Признавь новую религию, императоръ Константинъ 
вполнЪ послВдовательно утвердиль окончательно за Востокомъ и политическое пер- 
венство, перенеся свою’ столицу въ Византию. 
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Но искусство всего почти Востока, входящаго въ составъ имперти, подверглось 
уже много вЪковъ передъ тЪмъ влянию греческой культуры: Александрия, Антюхия, 
основанныя Александромъ Великимъ въ Ш вЪкЪ до Р. Хр., были главными центрами 
такъ называемой рлленистической культуры, сохранившей всЪ античныя греческя 
традиши. Перенесен!е религознаго и политическаго центра империи на Востокъ дало 
новую жизнь рлленистической культурЪ и вдохнуло новую силу въ древние худо- 
жественные принципы и традиши: Грешя еще разъ побЪдила Римъ. Но рлленизмъ 
развился вФдь на почв, пропитанной восточными традишями; проникшая въ рти 
области и утвердившаяся здЪсь за три столВтая до появленя христанства, эллинская 
культура подчинила себЪ и видоизмФнила культуры восточныя, но не могла ихъ со- 
вершенно подавить; онф воскресли вмстЪ съ рлленизмомъ. Не послВднюю роль, безъ 
сомнн!я, въ ртомъ пробуждени нФкогда заглохшихъ художественныхъ навыковъ и 





Рис. 35. Мозаика крестильной православныхъ, въ РавеннЪ. 


вкусовь сыграло художественное и политическое возрождене Шераи у самой гра- 
ницы импер!и подъ властью династти Сассанидовъ. Съ 1 в`ка такимъ образомъ 
должно было народиться новое восточно-христанское искусство, въ противоноложность 
основавшемуся на римскихъ традишяхъ западно-христанскому. 

Эта новая эстетическая культура питается изъ двухъь источниковъ: рлленисти- 
ческаго (хранившаго традиши древней Греши) и восточнаго—косвенныя, отдаленныя 
индйеюя вляня, рнергичныя воздЪйствя Перси, традиши ассиро-вавилонск!я и 
сирйсмя и отчасти. египетскя. ВсЪ эти столь равнородные элементы, въ кони 
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концовъ, оказались слитыми воедино совершенно оригинальнымъ образомъ, благодаря 
мощному дЬйств!ю христанскаго духа, и образовали ту рстетическую культуру, ко- 
торая извфстна подъ именемъ визант!йской. 

Въ теченте всего еше почти ТУ’ вЪка главными центрами ея были Антожя и 
Александрия, и лишь въ У’ вЪкЪ главенство и религозное, и политическое, и худо- 
жественное перешло къ Константинополю; здфсь именно это искусство получило 
наиболЪе полное развите, и отсюда оно широко распространилось въ течене сред- 
нихъ вфковъ: до Ирланд!и—на Запад, до Перси и Росс1и—на ВостокЪ. 

Обозначимъ сначала вкратшВ важнфйцие факты. | 

Въ развит визант!йскаго искусства историки различаютъ обыкновенно два 
пер!ода: 1-ый—отъ ГУ вЪка до УТ вфка, включительно; 2-ой—отъ конца 1Х вЪка до 
ХИ вЪка. Вь промежуткф между ними-—гибельныя для религ!ознаго искусства иконо- 
борческтя распри. Въ каждомъ изъ ртихъ пертодовъ есть моментъ высшаго расивЪта: 
для 1-го—конецъ УТ вЪфка, парствоване Юстин!ана; для 2-го—Х вЪкъ, Македонская 
династия. 

Характеризуя въ самыхъ обшихъ, по необходимости, схематическихь чертах 
искусство каждой изъ этихъ рпохъ, можно указать, что въ пертодъ съ ТУ по УТ вЪкъ 
происходила усиленная творческая, созидательная работа, работа накопленя силъ; въ 
эту именно эпоху вырабатываются и опредЪляются всЪ основныя черты византЙскаго 
искусства, которое находится еше въ тЪеномъ общенти съ Западомъ, вляетъ на него, 
но, въ то же время, и кое что отъ него получаеть. Во вторую же рпоху новаго почти 
ничего уже не создается, но развиваются и повторяются старые мотивы и типы, 
ставиие уже традишонными и обративииеся даже въ конц въ простые шаблоны. Въ 
этоть второй пертодъ византуйское искусство окончательно обособляется отъ запад- 
наго и, не подвергаясь болфе никакимъ постороннимъь влянямъ, само дЪйствуетъ 
съ исключительной силой въ Росси (Новгородъ, Клевъ), въ Грузи, въ Армении, въ 
Сицили, въ сЪверной и южной Итали, во Франши и въ Германи. 

Намъ известны лишь византЙскя мозаики и мин!атюры, украшавийя перга- 
менты; что же касается фресокъ, то онЪ, безъ сомнЪн!я, были, но до насъ не дошло 
почти никакихъ образцовъ этой живописи. Не дошли до насъ и произведенйя исто- 
рическаго искусства, которое, судя по описашямъ литературныхь источниковъ, 
проивФтало при дворЪ императоровь. Историческими фресками и мозаиками, сценами 
битвъ и охоть покрыты были стЪны дворповъ. Но все погибло позднЪе, и до насъ 
сохранились лишь памятники религознаго искусства: церкви и мозаики на стЪнахъ 
ихъ, при чемъ всего меньше мы найдемъ ртихъ мозаикъ въ самой Визант!и, въ 
завоеванномъ турками Константинопол. 

Изъ многочисленныхъ создан!й 1-го пертода визанлуйскаго искусства упали 
немног!я: мозаики нФсколькихь небольшихъ церквей въ ЕгиптЪ; роспись церкви св. 
Геормя въ Салоникахъ; равеннск!е памятники въ Италии: крестильни православныхъ 
и артанъ, мавзолей Галлы Плациди, церковь св. Виталя, двЪ перкви св. Аполлинария 
(«Во флотВ» и «Новая»);вь Римф— церкви св. Козьмы и Дам1ана, и св. Лаврентя 
внЪ стЬнъ; наконецъ,—СинайскЙ монастырь на горЪ СинаЪ. 

На нфкоторыхъ изь мозаикъ ртой эпохи мы замфчаемъ еше какъ бы борьбу 
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двухъ стилей: одного—декоративнаго, болЪе легкаго, веселаго, повторяющаго еше 
античные мотивы—изящныя аркады и колонки, амуры, гирлянды, плоды и цвфты, 
виноградныя вЪфтви, — подобные тЪмъ, которые украшаютъ своды церкви св. Кон- 
станши въ РимЪ (рис. 32), стиль несомнфино рлленистическй; другого — монумен- 
тальнаго, торжественнаго, спокойнаго и даже неподвижнаго, развертывающаго на стЪ- 
нахъ храмовъ, подобныя придворнымъ, пышнымъ шествямъ, перковныя процессли. Въ 
этомъ стилЪ явственно чувствуется вмян!е восточныхъ религозныхъ и политиче- 
скихъ представлений, восточныхъ идеаловъ и вкусовъ: здЪсь возрождаются Ассиря 
и Вавилонъ, съ ихъ офишальнымъ, прославляющимъ царя и божествъ, искусствомъ, 
Кгипеть, съ его схематизмомъ и неподвижностью. 

Но въ то же время мы замфчаемъ, съ одной стороны, что большею частью 
этоть античный якобы орнаментъ, во многомъ схожий съ помпеянскимъ, расивченъ 
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Рис. 36. Мозаика перкви св. Аполлинарйя Новаго, въ Равенн?. 


такими красками, о которыхъь не могли и мечтать красочно-сдержанные, умренные 
античные художники: таковъ, напримЪръ, орнаменть въ церкви св. Витал1я— на чер- 
номъ фонЪ вьется съ изумрудно-зелеными листьями вЪфтвь, покрытая серебряными 
плодами и цвЪтами; въ этой неизвЪстной классической древности ивЪтистости ска- 
зывается Востокъ. Но, съ другой стороны, въ расположени грушть персонажей, въ 
ихъ сдержанныхъ, но все же ритмичныхЪ движеняхъь мы находим такую гармоню 
линий, акую благородную простоту и стильность, тайной которыхъ владфли лишь 
эллинскте, а поздне.. элленистическуе художники, 
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Такимъ образомъ, мы присутствуемъ какъ бы при взаимномъ проникновени 
двухъ стилей. Тамъ, гдФ достигается ихъ полное единство, византйское искусство 
создаеть нфкоторыя изъ своихъ лучшихь произведенй перваго пертода: такова, 
напримфръ, мозаика, украшающая церковь св. Аполлинаря во флотЪ, въ РавеннЪ, 
изображающая св. Аполлинарля въ райскомъ саду среди праведныхъ душуъ, символи- 
зированныхъь бЪлыми овцами (рис. 34); такова мозаика купола крестильни право- 
славныхъ въ РавеннЪ, изображающая крешене Христа и кругомъ — шеств!е апосто- 
ловъ (рис. 35). 

Съ теченемъ времени, однако, восточный стиль, повидимому, побЪждаетъ: дви- 
женя застываютъ, тЪла ифиенЪютъ, позы становятся однообразными, одежды па- 
даютъ твердыми, рфзкими складками. Въ ртомъ отношен!и очень интереснымъ пред- 
‚ставляется сравнить съ мозаикой равеннской крестильни, воздвигнутой въ У вЪкф, 
стЪиную мозаику св. Аполлинартя Новаго, работы УТ вфка (рис. 36). 

ВмЪстЬ съ тЬмъ, мозаики пламенфють все болЪе разнообразными, богатыми 
красками; еще въ цперквахъ У вфка мы видимъ темно-сине фоны; въ УТ уже вЪкЪ 
всЬ фоны сляютъ золотомъ; на ртомъ золотомъ полЪ, словно драгопиные камни, 
сверкаютъ мозаики многоцвтной рмалью и перламутромъ. Для моделировки лица 
художнику достаточно двухъ оттЪнковъ розоваго ивЪта; но все искусство свое онъ на- 
правляелъь на отдФлку одеждъ, крестовъ, деревьевъ, повидимому здЪеь вдохновляясь 
увЪтистыми восточными тканями и коврами. 

Фресками этого стиля, созданными въ парствоване Юстишана, опредЪляется 
весь характер дальнфйшаго византийскаГо искусства; здЪсь созданы были каноны, 
которымъ слВдовали и во второмъ пер!одЪ, въ Хи »Х вЪкахъ, измфняя и дополняя 
ихъ только въ деталяхъ и частностяхъ. 

Иконоборческе императоры, с ожесточенемъ преслФдуя религозное искусство 
и изгоняя изъ храмовъ изображешя Христа, Богоматери, пророковъ, святыхъ и 
апостоловъ, дали, повидимому, новый толчокъ исторической и бытовой живописи, 
охотничьим, батальнымъ и миоологическимь сценамъ; при нихъ, судя по литера- 
турнымъ исто ‘никамъ и по единственному уш®лЬвшему до насъ памятнику этой 
эпохи—куг` льному дворцу Амра, вновь въ чистомъ почти вид возрождается элле- 
нистическй стиль, съ его натурализмомъ, съ его изящной легкостью, веселостью и 
занимательностью. ЗаЪеь не осталось, повидимому, ни слБда прежней строгой торже- 
ственности, пышной и гордой перковности, сложной, глубокой символики... 

Можетъ, конечно, возникнуть предположенте: не таковъ ли былъ вообще харак- 
теръ свфтской византЙской живописи, и не только въ перюдъ иконокластовъ, но и 
вь У’ и УТ вфкахь и позднфе— въ. Х вЪкЪ, вь ХГ.. Быть можетъ, параллельно съ 
извЪстнымъ намъ монументальнымъ стилемъ религтознаго искусства, развивалось боле 
или мене самостоятельно искусство свЪтское, сохранившее въ неприкосновенности 
элленистическия традиши?.. На эти вопросы, къ сожалЪнию, мы лишены возможности 


дать отвфтъ. 
Б. ШлецерЪ. 


(Окончане в6 слбдующемь томб). 
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